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Prólogo del Director 


La Ciencia y el Arte de las Vasijas Policromas Mayas: Contextualizando una Colección 
nos invita a mirar detenidamente la manufactura de veinticinco vasijas de cerámica 
policroma creadas por artistas mayas del periodo clásico hace más de un milenio. 

Al tejer observaciones precisas de estas magníficas obras de arte con análisis cientí- 
ficos sobre su composición material y el conocimiento indígena sobre la ingeniería y la 
estética de la cerámica tradicional, este libro nos permite vislumbrar las mentes de 
los artistas mayas del periodo clásico, su conocimiento empírico del mundo natural 
y sus habilidades técnicas para transformar las materias primas en arte. Es tanto un 
privilegio como una responsabilidad para un museo como LACMA no solo cuidar 

y conservar nuestras colecciones, sino también estudiarlas para así compartir sus 
historias con nuestro público y nuestras comunidades. 

La Ciencia y el Arte de las Vasijas Policromas Mayas ejemplifica la importancia 
del trabajo colaborativo dentro del museo. Diana Magaloni, quien hoy dirige el Departa- 
mento del Arte de la América Antigua y el Centro de Conservación en LACMA, reunió 
el extenso conocimiento en historia del arte y antropología del equipo curatorial, la 
opinión experta de académicos de renombre en el campo del arte y la visión científica 
y especializada del equipo de conservación para considerar el arte y la ciencia de 
estas veinticinco vasijas. 

La misión de LACMA en fomentar la equidad cultural y promover la colaboración 
cercana con los países de origen de los objetos bajo nuestro cuidado llevó al Departa- 
mento de Publicaciones a concebir La Ciencia y el Arte de las Vasijas Policromas 
Mayas como una publicación digital gratuita disponible en inglés y en español. De esta 
manera, el conocimiento producido por el diverso y destacado equipo de historiadores 
del arte, antropólogos, científicos, conservadores y expertos en imágenes técnicas 
se puede compartir fácilmente con los estudiantes de los mayas del período clásico en 
todo el mundo. 

Es difícil en estos días encontrar publicaciones significativas provenientes de 
museos que traten temas de conservación de obras ancestrales, y aún más escasas 
aquellas que representan casi una década de investigación como es el caso de este 
libro. Además, al ser una traducción bilingúe, se lo puede acceder libremente por 
un público internacional. Esta publicación tiene tres metas superpuestas e interrela- 
cionadas: como manual metodológico alienta a otros técnicos a replicar los procesos 
científicos de este estudio; como catálogo técnico documenta a profundidad los 
hallazgos de cada vasija analizada; y a la vez, ofrece una reflexión desde la historia 
del arte y la antropología sobre los fenómenos culturales, históricos y artísticos 
que envolvieron la creación de este tipo de vasijas policromas. Es mi sincero deseo 
que cientificos, investigadores y estudiantes puedan hacer uso de esta publicación 
de libre acceso para continuar estos esfuerzos iniciales y seguir anondando nuestra 
comprensión de la cerámica maya del período clásico. Le doy las gracias a nuestro 
Centro de Conservación, al equipo de Arte de la América Antigua y a nuestros 
colaboradores en Publicaciones por haber desarrollado un trabajo tan importante. 

Por último, extiendo mi agradecimiento a Dan Greenberg y Susan Steinhauser, 
cuya visión y apoyo hicieron posible esta publicación. 


Michael Govan 
CEO and Wallis Annenberg Director 
Los Angeles County Museum of Art 
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Introducción 


El Departamento del Arte de la América Antigua, el Centro de Conservación, y el 
Departamento de Publicaciones del Museo de Arte del Condado de Los Ángeles 
(LACMA, por sus siglas en inglés), colaboraron para concebir y producir esta publica- 
ción bilingúe en línea, que presenta una extensa investigación sobre veinticinco 
vasijas policromas mayas, procedentes de la colección del museo, llevada a cabo 
como parte del Proyecto de Investigación de la Cerámica Policroma Maya, iniciado en 
2015. El proyecto, conducido por un equipo de curadores, conservadores, un cientí- 
fico y un fotógrafo especializados en conservación, además de un grupo de 
académicos invitados, examinó los materiales y los procesos artísticos involucrados 
en la creación de estas hermosas vasijas decoradas. El enfoque metodológico, 
centrado en la investigación microarqueológica realizada a través de técnicas cientí- 
ficas de análisis, permitió que cada uno de estos objetos de museo, revelara los tipos 
de conocimientos y habilidades humanas involucradas en su concepción y fabrica- 
ción. De esta forma, la investigación logró recuperar los contextos culturales y 
sociales que se perdieron en todas sus historias modernas, debido al saqueo de 
piezas antiguas y a las presiones del mercado internacional de arte. 

El equipo de investigadores involucrados emprendió este proyecto, como una 
forma de compromiso activo con los principios éticos que guían la visión de respon- 
sabilidad cultural de LACMA. El privilegio de albergar y cuidar estas vasijas mayas 
policromas, nos motiva para que su valor artístico, cultural, e histórico, así como las 
cosmovisiones que representan, sean estudiadas, documentadas, y difundidas de la 
manera más amplia e inclusiva posible. En consecuencia, esta publicación electrónica 
bilingúe puede y debe compartirse libremente. 

Dos publicaciones importantes sobre vasijas policromas del período Clásico 
maya (250-900 d. C.), que abordan técnicas, procedimientos, e identidades artísticas 
en piezas mayas albergadas en museos, han guiado este proyecto. Una es la obra 
esencial de Dorie Reents-Budet, Painting the Maya Universe: Royal Ceramics of the 
Classic Period (1994), que fue el catálogo de una importante exposición sobre el 
tema, que contó con LACMA entre sus cinco sedes. Y la otra es el excepcional 
catálogo del Museo de Arte de la Universidad de Princeton, Dancing into Dreams: 
Maya Vase Painting of the Ik' Kingdom (2012), coordinado por Bryan Just, y que 
incluye una contribución especializada sobre conservación, técnicas de cerámica 
originales, y análisis de materiales. El proyecto de LACMA se benefició de las ideas y 
hallazgos producidos por estas dos excelentes publicaciones, aplicando una metodo- 
logía rigurosa y avances tecnológicos, para profundizar y ampliar el conocimiento 
sobre los aspectos clave, del arte de fabricar la cerámica policroma maya. 

El contexto museístico de las obras de la colección permanente de LACMA, 
permitió un acceso uniforme a cada objeto, y fomentó un enfoque cohesivo e interdis- 
ciplinario. La curadora Megan E. O'Neil, jugó un papel esencial en la selección de las 
vasijas incluidas en el estudio, teniendo en cuenta los aspectos arqueológicos, de 
historia del arte, y epigráficos de cada objeto. Yosi Pozeilov generó invaluables 
imágenes técnicas de alta resolución, utilizando un proceso de imagenología (radio- 
grafía digital), y una amplia gama de procesos fotográficos (fotografía con luz visible, 
con infrarrojo cercano reflejado, y con fluorescencia ultravioleta inducida, entre 
otros). La combinación de estas tecnologías, con los exámenes analíticos no destruc- 
tivos y microdestructivos, realizados por Charlotte Eng y Laura Maccarelli, hizo 
posible una caracterización exhaustiva de los materiales y las técnicas utilizadas para 
crear las vasijas. Los resultados analíticos pudieron ser relacionados íntimamente con 
una serie de imágenes técnicas, que a su vez se transformaron en documentos ricos 
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en información necesaria para hacer las interpretaciones y comparaciones. Cada 
objeto fue estudiado individualmente y en relación con el grupo, para definir mejor sus 
características singulares y compartidas. Las imágenes de alta resolución permitieron 
una observación detallada y exhaustiva, y la comparación de los datos obtenidos a 
través de las diferentes imágenes técnicas de un solo objeto, proporcionaron una 
mejor comprensión de los procedimientos artísticos y su relación con los materiales 
utilizados. Por último, el proyecto combinó dos puntos de vista especializados en su 
análisis e interpretación colectiva, de los documentos técnicos elaborados: el conoci- 
miento profundo del arte de la cerámica que posee el conservador y alfarero John 
Hirx, y el conocimiento extenso de los materiales y procedimientos artísticos mesoa- 
mericanos, que Diana Magaloni, la Directora Adjunta de LACMA, y la Directora del 
Programa y Curadora Dra. Virginia Fields del Arte de la América Antigua, ha acumu- 
lado a lo largo de tres décadas, estudiando las pinturas murales y manuscritos 
antiguos mesoamericanos. Las estimulantes conversaciones en equipo resultaron 
en una serie de hallazgos e hipótesis, que profundizan el conocimiento histórico- 
artístico de las contribuciones de los artistas alfareros mayas para el mundo, y que se 
enlistan a continuación: 


1 La formulación de una matriz de arcilla, que agrega cargas granulares y en 
polvo fino con facultades de absorción de calor, compuesta de la arcilla calcí- 
tica llamada sah kab en idioma maya, y la famosa arcilla blanca maya sak 
lu'um, que es el mineral palygorskita. Ambos materiales son característicos de 
la geología de la península de Yucatán. La reconstrucción de esta fórmula 
permitió utilizar las radiografías de las vasijas, y la espectroscopia de fluores- 
cencia de rayos X de la composición elemental de cada matriz de arcilla, como 
herramientas para caracterizar y agrupar, las diferentes recetas que se utili- 
zaron para fabricar las vasijas mayas policromas de la colección de LACMA, 
revelando con ello una nueva comprensión de las prácticas de taller. Esta 
reconstrucción tiene una deuda considerable con la información proporcio- 
nada por el asombroso trabajo etnográfico que Dean E. Arnold realizó en Ticul, 
Yucatán, con los alfareros mayas de la actualidad. 


2 La fabricación de la mayoría de las vasijas mediante la unión de rollos de arcilla 
fue una práctica milenaria maya que se desarrolló hasta la perfección técnica. 


3 Los mayas diseñaron y formularon pinturas cerámicas, llamadas técnicamente 
engobes, que son increíblemente versátiles, delgadas, y vividas. Los engobes 
fueron formulados como mezclas de arcillas con minerales finamente molidos y 
fundentes alcalinos, con cualidades ópticas distintas que producían acabados 
brillantes y translúcidos, o mates y saturados, dependiendo de las preferencias 
estéticas. 


4 Los alfareros mayas habrían necesitado probablemente, hornos de cocción 
con ambientes controlados, que permitieran la producción de cerámica 
policroma de alta calidad, similares a los hornos portátiles utilizados por los 
alfareros de Ticul, observados por Arnold. 


Si las hipótesis sobre las prácticas y el conocimiento de los alfareros mayas antiguos 
que se presentan aquí son verdaderas, entonces surgirían vínculos profundos entre el 
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conocimiento indígena de los alfareros mayas actuales y el de sus ancestros. Para 

el Departamento del Arte de la América Antigua de LACMA, comprender la cerámica 
maya antigua que alberga el museo, a través de la atención a la relevancia del 
conocimiento y las prácticas de los alfareros indígenas actuales, constituye un hito 
metodológico muy importante en las actividades científicas de la institución. 


Este libro se divide en tres secciones interrelacionadas: 

Los primeros capítulos se enfocan en la reconstrucción de las técnicas 
de producción cerámica: fabricación de la vasija, pintura con engobe, y pintura 
poscocción o sobre estuco, con una sección especializada en la composición de la 
matriz de arcilla y el proceso de cocción. 

La segunda sección incluye un capítulo metodológico, que explica los pro- 
cesos para producir las imágenes técnicas y los procedimientos analíticos que aplicó 
el proyecto, sirviendo como manual para el uso de las imágenes y los hallazgos que 
resulten de estudiar las siguientes vasijas que se cataloguen. Asimismo, se presenta 
un análisis histórico-artistico y técnico de cada una de las veinticinco vasijas, junto 
con imágenes técnicas relevantes. Esta sección está diseñada como una herramienta 
metodológica para historiadores del arte, conservadores, y arqueólogos. Su estruc- 
tura, así como su disponibilidad en español, está destinada a promover esfuerzos 
similares en otras instituciones, incluidos los museos guatemaltecos y mexicanos. 

La tercera sección proporciona un contexto adicional y otro enfoque de la 
colección, a través de las contribuciones de especialistas reconocidos en los campos 
de la arqueología maya y la historia del arte. Los académicos cuyo trabajo aparece 
aquí, han ayudado a definir la comprensión actual de la cultura y el arte maya: Dorie 
Reents-Budet y Ronald L. Bishop, presentan una serie de agrupaciones posibles en 
las que se puede incluir a algunas vasijas de LACMA, sobre la base de los resultados 
obtenidos del análisis instrumental por activación de neutrones, que ellos han reali- 
zado por años en la cerámica maya clásica. Héctor Escobedo Ayala, ofrece un 
panorama del desarrollo cultural de las ciudades mayas, y del papel que tuvo la 
cerámica decorada, durante cada período de desarrollo de esa civilización. Megan 
E. O'Neil, reflexiona sobre los posibles vínculos entre la cosmovisión maya, y los 
diferentes aspectos del proceso de fabricación y decoración de las vasijas de cerá- 
mica. Oswaldo Chinchilla Mazariegos, presenta un estudio iconográfico en 
profundidad del Vaso de los Dioses Lunares de LACMA (vasija cat. 7). Mary 
E. Miller, explora la práctica mesoamericana de producir objetos casi idénticos para 
uso ritual, abordando los detalles de las prácticas de taller, a través de los ejemplos 
tomados de las vasijas de la colección de LACMA. Stephen Houston, examina 
los contextos sociales antiguos detrás de la producción, uso, e intercambio de estos 
objetos preciosos. Juntas estas perspectivas distintas, ayudan a iluminar la forma 
en que las vasijas policromas mayas de LACMA, revelan las complejidades de la 
sociedad y la cultura maya. 
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Estudios en la Ciencia y 

el Arte de las Vasijas 
Policromas Mayas y el 
Proyecto de Investigación 
de la Cerámica Policroma 
Maya de LACMA 


Estudios en la Ciencia yel Arte de las Vasijas Policromas Mayas 


1 


Las vasijas policromas constituyeron uno de los medios artísticos más importantes Para un análisis de la 
para los mayas del periodo Clásico (250-900 d. C.), que habitaron una miríada de EAS 
Ta a E e con los obsequios y la vida 
sitios en las tierras bajas mayas del sur, que abarcan partes de México, Guatemala, social de los hombres jóvenes 
Belice, y Honduras. Estos objetos de prestigio jugaron un papel integral en la educa- ei OR 
eE 2 ce ; 5 oct > publicación de Stephen 
ción de las jóvenes élites mayas, proporcionando narrativas históricas y míticas, y Houston, The Gifted Passage: 
bei : : : indivi Young Men in Classic Maya Art 
sirvieron como objetos de intercambio, ya sea por parte de individuos poderosos en o Va 
ceremonias especiales, en el contexto de la vida cortesana maya, o en actos de University Press, 2018). 
construcción de relaciones entre gobernantes, a menudo en competencia, que se z 
establecieron como reinas y reyes divinos.' Las vasijas también llevaron su prestigio John W. Hirx, comunicación 


al otro mundo, acompañando al difunto como ofrendas mortuorias en las tumbas. a 


Por la amplitud y calidad de su arte, la colección de vasijas mayas policromas 
de LACMA se encuentra entre las más importantes de los Estados Unidos, y también 
es el depósito más completo de narrativas visuales sagradas mayas fuera de 
Mesoamérica. Las vasijas policromas mayas describen un universo en el que los 
animales, las plantas, los seres humanos, y los seres sobrenaturales, participan en un 
continuo proceso cósmico de transformación. Hoy en día, estas extraordinarias 
vasijas proporcionan un vínculo entre los artistas mayas antiguos que las crearon, y 
los observadores, investigadores, y visitantes contemporáneos de museos por igual. 

El multidisciplinario Proyecto de Investigación de la Cerámica Polícroma Maya 
de LACMA integra a las humanidades y a las ciencias de los materiales, y busca hacer 
comparaciones con las vasijas que fueron excavadas arqueológicamente. Este 
proyecto obedece el protocolo titulado Pasos para el Estudio Técnico del Centro de 
Conservación de LACMA, que requiere una intención definida, una comprensión clara 
del tema de estudio, una observación intensa del objeto, la consideración de la 
conservación y seguridad del mismo, la aplicación de la fotografía técnica y el análisis 
científico, y la discusión y reorientación (si es necesario). Según el conservador, 
alfarero, e investigador John W. Hirx, “Mientras los alfareros están trabajando, a 
menudo destruyen lo que han hecho. Hay que tener cuidado de como se interpreta el 
rastro que dejan”.? Por lo tanto, el enfoque del proyecto toma forma como un proceso 
tanto colaborativo como iterativo, en el que los investigadores vuelven repetidamente 
al análisis directo de los objetos, comparándolos con las imágenes digitales, y apli- 
cando otras herramientas analíticas. 

Para iniciar el proyecto, en 2015 los investigadores eligieron quince vasijas 
mayas, que abarcaron rangos cronológicos y geográficos amplios, y técnicas cerá- 
micas diversas. La intención de esta amplia selección de objetos fue explorar las 
posibilidades de a dónde podría llevar este tipo de investigación, e identificar en qué 
direcciones la aplicación de esta metodología, podría expandir mejor el conocimiento 
en el campo de la cerámica maya. En 2015 y 2016, LACMA realizó dos talleres sobre 
vasijas mayas, con la participación de académicos invitados, y parte de la investiga- 
ción del proyecto apareció en la exhibición de LACMA Revealing Creation: The 
Science and Art of Ancient Maya Ceramics (21 de mayo de 2016-4 de junio de 2017), 
curada por Megan E. O'Neil. Basado en discusiones internas y consultas con colabo- 
radores externos, el proyecto agregó otro conjunto de vasijas a la muestra del 
estudio, para permitir el análisis comparativo con objetos de las mismas regiones o 
con los mismos estilos. A medida que avanzó el proyecto, los investigadores se 
centraron en las técnicas cerámicas de elaboración y decoración, así como en las 
modificaciones posteriores a la creación de la vasija. Muchas de las técnicas 
empleadas por el proyecto se han utilizado en las ciencias de la conservación durante 
años, pero su aplicación específica a la cerámica maya, y la colaboración 
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multidisciplinaria con expertos de campos diversos, 
hicieron que este esfuerzo fuera único. Los académicos 
y científicos que trabajaron en el Proyecto de Investiga- 
ción de la Cerámica Policroma Maya se esforzaron 
juntos no solo para identificar materiales y manufactura, 
sino también para buscar significado en esos materiales 
y técnicas. 

La cerámica policroma constituye una forma 
distintiva del arte maya clásico, hecha en diversos estilos 
temporales y regionales, a través de las tierras bajas 
mayas del sur. Incluso con la cerámica sin procedencia 
que llega a través del mercado del arte, y no de las 
excavaciones arqueológicas, los investigadores pueden 
identificar con frecuencia su región de origen, al estudiar 
la forma de la vasija, el estilo de la pintura, o las referen- 
cias textuales a personas o entidades políticas. Por 
ejemplo, las vasijas con tapadera y pestaña basal, y en 
forma de animales, son características de la cerámica de 
los siglos ll! al VI del norte de Petén, en Guatemala, y 
del sur de Campeche, en México. Las vasijas cilíndricas 
tripode, a menudo con tapadera, se elaboraron en la 
región maya durante los siglos IV al VI, luego de un 
extenso contacto con Teotihuacan, en México 
(ver por ejemplo las vasijas cats. 12-14). 

Los artistas mayas de los siglos VII al IX crearon 
vasijas cilindricas más altas, por lo general sin soportes 
ni tapaderas, y pintaron o tallaron narrativas pictóricas 
complejas sobre su superficie exterior. Las vasijas 
distintivas de la región de Holmul-Naranjo, en el noreste 
de Guatemala y el noroeste de Belice, muestran 
característicamente una paleta roja y naranja, y escenas 
del dios del maíz danzante (ver por ejemplo las vasijas 
cats. 21 y 24). Las intrincadas narrativas pictóricas 
de las vasijas del reino Ik”, de Motul de San José, Guate- 
mala, están ilustradas en varios colores y realizadas en 
varios subestilos, incluido el estilo de glifos rosados.? 
Las vasijas de estilo códice, pintadas con fondos en 
color crema o blanco, con textos e imágenes en negro y 
marrón, y con los bordes pintados de rojo, provienen del 
norte de Petén y del sur de Campeche (ver por ejemplo 
vasijas cats. 1-5).*Estos preciados artículos 
portátiles se compartieron dentro y entre entidades 
políticas en la antigúedad, y para esta investigación 
proporcionaron una rica fuente para comprender la 
mitología maya antigua, sin embargo, deben entenderse 
en relación de los materiales excavados en sitios arqueo- 
lógicos.* No obstante, ciertas deficiencias siempre 
limitarán el conocimiento de los objetos cuya proce- 
dencia es desconocida, y aunque los investigadores 
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Fig. 1 
El alfarero Lucas Pech 
haciendo vasijas para 

el almacenamiento de agua, 
en Ticul, México, 1965 
(fotografía O Dean E. 
Arnold). FUENTE: Dean E. 
Arnold, The Evolution of 
Ceramic Production Organiza- 
tion in a Maya Community 
(Boulder: University Press 
of Colorado, 2015), fig. 4.4 
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puedan identificar el nombre del propietario o el sitio de elaboración de la vasija, no 
siempre podrán reconstruir su historia de vida completa, saber si fue transportada o 
regalada a otra persona o entidad política, o saber el lugar o el contexto en que fue 
depositada.* 

Durante mucho tiempo, la cerámica ha sido fundamental para la arqueología 
maya, y los tiestos, omnipresentes en las excavaciones arqueológicas, forman el 
núcleo de los marcos cronológicos, y la base de los estudios sobre los objetos 
cerámicos mayas. Publicaciones clásicas como Ceramic Sequence at Uaxactun, 
Guatemala de Robert E. Smith (1955), y Ceramics for the Archaeologist de Anna 
O. Shepard (1956), prepararon el terreno para los estudiosos de la cerámica antigua, 
que experimentaban con la reproducción de objetos cerámicos, y buscaban en el 
registro etnográfico una fuente de comparación e inspiración.” Shepard, una pionera 
en su época, utilizó herramientas como la fluorescencia y la difracción de rayos X, y 
el análisis petrográfico, entre otras, en conjunto con una cuidadosa atención a las 
prácticas de los alfareros indígenas contemporáneos. La suya, es una publicación 
de gran relevancia todavía. 

El campo de la etnoarqueología juega un papel muy importante en los estudios 
de la cerámica. Para el área maya, el maestro de dichos estudios es Dean E. Arnold, 
quien ha trabajado por más de cincuenta años con los alfareros mayas de Ticul, en el 
estado mexicano de Yucatán, estudiando la práctica de la cerámica moderna, y 
relacionándola con la producción antigua en lo que él llama “etnoarqueología cerá- 
mica” (fig. 1). Arnold ha buscado recopilar y comprender mejor el conocimiento 
indígena, centrándose en la “teoría de la participación”, en particular con respecto a 
la relación de los alfareros con el mundo natural, sus materiales, y su oficio.? Leer el 
trabajo de Arnold es esclarecedor e infunde respeto, y la profundidad del conoci- 
miento de la mayoría de los investigadores sobre la cerámica antigua, nunca igualará 
lo que él ha aprendido a través de su trabajo cercano con los alfareros mayas 
contemporáneos. 

El Proyecto de la Cerámica Maya, supervisado por Ronald L. Bishop y Dorie 
Reents-Budet, destaca como otro esfuerzo esencial en el estudio de la cerámica 
arqueológica maya, que involucra colaboraciones entre las humanidades y las cien- 
cias naturales. Este proyecto estudia la química de la arcilla, para buscar más 
información sobre los posibles orígenes de las vasijas.* Para realizar esta investiga- 
ción, ellos han obtenido muestras de la pasta de numerosas vasijas mayas, y les han 
realizado un análisis de activación de neutrones (NAA), originalmente en un reactor 
nuclear ubicado en el Laboratorio Nacional de Brookhaven, en Upton, Nueva York. 
Después han relacionado esos datos, con aquellos procedentes de los análisis 
epigráficos y estilísticos, para estudiar la producción y distribución de la cerámica 
policroma maya. Su gran base de datos, recopilada a lo largo de más de cuatro 
décadas, incluye muestras de materiales excavados arqueológicamente, y elementos 
sin contexto arqueológico que se encuentran en museos y colecciones privadas. ** 
Antes de que las vasijas estudiadas para la producción de este libro, entraran en la 
colección de LACMA, Bishop y Reents-Budet las muestrearon para conocer sus 
posibles orígenes, retirando material de ubicaciones discretas, como el fondo de la 
vasija tripode con una escena de palacio (fig. 2; vasija cat. 17), por ejemplo. 
El extenso trabajo de estos investigadores ha sido fundamental para el proyecto de 
LACMA. 

Otros proyectos colaborativos importantes realizados en museos incluyen el 
Proyecto de Conservación de las Vasijas Mayas, del Museo de Arqueología y 
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Antropología de la Universidad de Pennsylvania, en Filadelfia. Este proyecto fue una 
colaboración que estudió las vasijas excavadas incluidas en la colección del museo, 
e incluyó imágenes multiespectrales y análisis de residuos.*' Más recientemente, el 
Museo de Arte de la Universidad de Princeton, en Nueva Jersey, ha realizado investi- 
gaciones sobre la cerámica de estilo Ik'.*? El trabajo de muchos arqueólogos que 
estudian la cerámica maya, tanto la fina policroma como la más ubicua utilizada por la 
población más amplia, enriquece aún más el campo de estudio. El proyecto de 
LACMA se basa en el excelente trabajo de sus predecesores y colegas, se beneficia 
enormemente de su investigación colectiva, y espera contribuir a ese cuerpo de 
conocimiento. 

Esta publicación presenta piezas de la colección de LACMA, a la luz de la 
investigación actual, y también habla abiertamente de cómo tales objetos de una 
colección de museo deben tratarse de manera integral, tomando en cuenta múltiples 
puntos de vista y voces. Estas vasijas han sido bien conocidas durante muchos años 
como imágenes, que Justin Kerr publicó en su libro Maya Vase Book (1989 - 2000), y 
su correspondiente base de datos.**? Por lo tanto, han sido objeto de una amplia 
investigación epigráfica e iconográfica. Pero estas vasijas carecen de procedencia 
arqueológica, lo que obliga a los estudiosos a especular sobre gran parte de su 
historia básica. Sin embargo, el Proyecto de Investigación de la Cerámica Policroma 
Maya demuestra que, a través de un estudio multidisciplinario y colaborativo enfo- 
cado, que reúne las investigaciones de historiadores del arte, cientificos de la 
conservación, epigrafistas, y arqueólogos, se puede revelar contextos y discerni- 
mientos nuevos para estas magníficas vasijas. LACMA busca dar dimensión al 
análisis previo de estos objetos, que se basó en imágenes, al enfatizar el estudio 
intensivo de los mismos, pero como objetos materiales. 


Fig. 2 
Fotografía de la base de la vasija trípode cat. 17, mostrando la 
perforación (arriba a la izquierda) de un muestreo para el análisis 
por activación de neutrones (NAA) 
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Antes de 1960, pocos museos o colecciones privadas tenían vasijas de cerá- 
mica policroma maya.** Posteriormente se incrementó la recolección de estos 
materiales, principalmente a través de redes de saqueadores y comerciantes de 
antigúedades. El interés por la cerámica maya aumentó especialmente en la segunda 
mitad del siglo XX, particularmente después de que las leyes internacionales comen- 
zaran a limitar la remoción de monumentos de piedra, dejando los artículos portátiles 
como la cerámica, más vulnerables.*? Desafortunadamente, el acceso a estos mate- 
riales aumentó durante la guerra civil de Guatemala (1960-1996), y el patrimonio 
arqueológico de ese país se vio seriamente comprometido, especialmente el del 
departamento de Petén, ubicado en la región norte del territorio. Los saqueadores 
excavaron trincheras enormes en las pirámides, destruyéndolas en busca de tumbas 
y de los artefactos preciosos que ciertamente tenían.!? Muchas vasijas terminaron en 
colecciones privadas, y luego fueron adquiridas por museos. 

El campo de los estudios arqueológicos mayas, lucha con un claro debate 
sobre la validez de estudiar los objetos saqueados, especialmente las vasijas, por 
temor a que llamar la atención sobre ellos fomente más saqueos, y porque su signifi- 
cado se ve claramente disminuido sin el conocimiento de su contexto arqueológico.*” 
No obstante, estos objetos aún tienen un enorme valor cultural, y pueden ayudar a los 
investigadores a comprender mejor a los antiguos mayas, y sus extraordinarias 
tradiciones artísticas. De hecho, Mary E. Miller ha notado que a pesar de la naturaleza 
problemática de trabajar con vasijas saqueadas, estudiarlas ha abierto mundos 
nuevos de interpretación con respecto a la mitología, el ritual, y la vida cortesana 
maya, especificamente porque los diversos temas que tratan, difieren de las escenas 
retratadas en los monumentos públicos de piedra.*? Llamar la atención sobre estas 
extraordinarias obras de arte, puede verse como la responsabilidad de contar sus 
historias, para honrar a los artistas antiguos que las hicieron, y para afirmar su valor 
cultural, lo que podría alentar la prevención del saqueo. Ignorar tales obras oscure- 
cería aún más las historias de esos artistas, y de sus descendientes que viven en 
México, Centroamérica, y en la diáspora, para quienes este libro está destinado a ser 
un tributo. 
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3 Metodología 


Metodología 


Imágenes Técnicas 
Yosi Pozeilov 


Todo explorador necesita un mapa, que a veces se 
proporciona y que otras veces se hace a lo largo del 
camino. En este estudio de la cerámica policroma 
maya, las imágenes técnicas generaron ese mapa. Las 
imágenes, que fueron creadas con una técnica de 
imagenología' y una gama amplia de técnicas fotográ- 
ficas que se detallan a continuación, ayudaron a guiar 
la investigación de los objetos de estudio. 


Fotografía con Luz Reflejada Visible 
La fotografía con luz reflejada visible (VIS, por sus 
siglas en inglés) abarca el rango de 400 a 700 nanó- 
metros en el espectro electromagnético. Como sugiere 
su nombre, esta es la sección pequeña de radiación en 
forma de luz que puede detectar el ojo humano. Este 
tipo de captura de imagen, comúnmente conocida 
simplemente como fotografía, se realiza en una confi- 
guración de iluminación controlada y repetible, con la 
cámara perfectamente paralela a la superficie del 
objeto que se está fotografiando. Las imágenes 
resultantes buscan representar al objeto de la forma 
más cercana y precisa posible, a su estado físico y 
color reales. Para este estudio, se tomaron varias 
imágenes de cada vasija, para cubrir su circunferencia 
o todas sus caras. En el caso de las vasijas cuadradas, 
se tomaron imágenes de sus cuatro lados, mientras 
que de las cilíndricas se tomaron seis imágenes, 
girando la vasija aproximadamente sesenta grados en 
una dirección, hasta que se capturó toda su circunfe- 
rencia. También se tomaron imágenes de la parte 
superior e inferior de las vasijas. Específicamente, la 
parte superior fue fotografiada de dos maneras: 
primero enfocándose en el borde, y luego enfocándose 
en el fondo interior iluminado. Cada imagen contiene 
objetivos de escala de grises y de color a nivel de 
objeto, y una escala de centímetros, lo que proporciona 
referencias de tamaño y color en todas las imágenes y 
objetos. 


Fotografía con Infrarrojo Cercano Reflejado 
La fotografía con infrarrojo cercano reflejado (NIR, por 
sus siglas en inglés), o simplemente fotografía infra- 
rroja, se expande más allá del rango visible, de 700 a 
1100 nanómetros. Dado que el ojo humano no puede 


detectar este tipo de radiación, esta técnica fotográ- 
fica emplea el siguiente equipo para hacerla visible: 
luces ricas en radiación infrarroja (lámparas halógenas 
de tungsteno, especificamente) para la iluminación del 
objeto, una cámara modificada sensible a la radiación 
infrarroja, y un filtro opaco de bloqueo de luz visible (de 
transmisión de infrarrojos) frente a las lentes de la 
cámara.? Grandes mejoras en la fotografía infrarroja 
han resultado de la integración en las cámaras digi- 
tales de la tecnología de visualización en vivo, y la 
capacidad de modificar la cámara quitando permanen- 
temente el filtro de “espejo caliente”, que en 
circunstancias normales bloquea toda la radiación 
infrarroja y ultravioleta no deseada, permitiendo que 
solo la luz visible pueda alcanzar el sensor de imagen 
para generar una fotografía de aspecto normal. 

La eliminación del filtro mencionado anteriormente 
restaura la sensibilidad del sensor a la radiación 
infrarroja, lo que permite tiempos de exposición más 
cortos. La visualización en vivo, que muestra la imagen 
en el monitor de la cámara mientras el sensor la ve, 
permite una mayor precisión en el enfoque. Por último, 
los fotógrafos pueden evaluar la exposición de las 
imágenes, para obtener el resultado deseado inmedia- 
tamente después de la captura. 


Fotografía de Despliegue o Rollout 
La fotografía de despliegue, o rollout, crea una imagen 
panorámica de un objeto cilíndrico, como si uno estu- 
viera desplegando su superficie. Justin Kerr, un pionero 
en esta técnica, publicó los primeros rollouts reali- 
zados en película, de algunos de los mismos vasos 
fotografiados durante este estudio.? En LACMA, el 
equipo especializado utilizado para este tipo de 
imágenes, incluye una cámara de visión 4x5 con 
capacidades de corrección de perspectiva, que está 
equipada con un dorso de escaneo digital de gran 
formato, y que crea una imagen a partir de una 
secuencia de exposiciones individuales en cada punto, 
alo largo de un eje horizontal. Se utiliza una lente 
apocromática de 135 mm para reducir la alteración 
esférica, y los errores de color al enfocar la luz de 
varias longitudes de onda en un solo plano. El dorso de 
escaneo se conecta a una plataforma giratoria motori- 
zada, que sincroniza su rotación con el tiempo de 
captura, todo ello con un controlador administrado a 
través de una computadora portátil y un software 
específico. Las capturas se registran como archivos de 
código abierto, en formato raw de negativo digital de 
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16 bits, que facilitan la gestión del color y el procesa- 
miento posterior. Con una altura de seis mil píxeles, y una 
longitud que varía según el diámetro de la vasija que se 
fotografíe, los archivos resultantes son muy grandes, con 
un tamaño medio de quinientos megabytes. 

Para las vasijas cilíndricas con escenas, glifos, y 
diseños representados en su superficie, el uso de la 
fotografía de despliegue permite con una sola imagen, el 
estudio y visualización del recipiente completo. Desde 
una perspectiva curatorial y de historia del arte, estas 
imágenes facilitan la interpretación de la escena repre- 
sentada, así como la lectura de los glifos escritos que se 
encuentren en el recipiente. Para el científico, facilita el 
mapeo y el marcado de áreas de muestreo examinadas, 
utilizando diferente instrumentación y análisis, para que 
todos los resultados aparezcan en una sola imagen. Con 
la adición de un filtro bloqueador de infrarrojos, el dorso 
de escaneo usado para este proyecto puede crear 
imágenes con luz reflejada visible, y con la adición de un 
filtro de transmisión de infrarrojos, imágenes con infra- 
rrojo cercano reflejado, facilitando así la generación de 
imágenes infrarrojas en color falso bien registradas, que 
proporcionan a los investigadores la información de 
pigmentos sugerida, para ser verificada mediante un 
análisis por el científico de materiales.* 


Imagen en Falso Color con el Infrarrojo Cercano 
La imagen en falso color con el infrarrojo cercano (FCIR, 
por sus siglas en inglés) es una técnica de visualización 
basada en la respuesta característica de los materiales, 
a la radiación visible y a la infrarroja cercana. Estas 
imágenes se crean reorganizando en Adobe Photoshop, 
los canales rojo, verde, y azul (RGB) de la imagen visible 
en el rango humano (VIS), y combinando el canal mono- 
cromático de la imagen infrarroja (NIR), para 
incorporarlos en una sola imagen. Las imágenes visibles 
e infrarrojas necesitan registrarse o alinearse para 
obtener resultados óptimos, lo que requiere un cuidado 
extremo durante el proceso fotográfico.* La imagen en 
falso color con el infrarrojo cercano, es una forma 
sencilla de caracterizar o diferenciar los materiales, y se 
ha utilizado con éxito en el examen de pigmentos, tintes, 
y tintas. 
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Fotografía con Fluorescencia 

Ultravioleta Inducida 
La fotografía con fluorescencia ultravioleta inducida 
(UVF, por sus siglas en inglés), que cubre el rango de 
los 400 a los 700 nanómetros, es una técnica fotográ- 
fica que parte del uso de una fuente de radiación 
ultravioleta (UV), para provocar la excitación de los 
elementos para que produzcan fluorescencia en el 
espectro visible. El sensor de imagen de una cámara 
normal solamente registra la emisión visible de fluores- 
cencia procedente del objeto. En las vasijas, la 
fluorescencia ultravioleta, entre otras luminiscencias 
diferenciadoras, puede identificar áreas restauradas 
con pintura de restitución, adhesivos, y barnices, y 
además los patrones de crecimiento orgánico. En la 
mayoría de los casos, la fuente de radiación ultravioleta 
proviene de una lámpara que emite las longitudes de 
onda deseadas. Las lámparas de vapor de mercurio se 
utilizan tradicionalmente, debido a su característica 
emisión de banda estrecha en varias longitudes de 
onda, incluida la banda de 365 nanómetros en la región 
ultravioleta A (UVA) del espectro electromagnético. Las 
lámparas modernas utilizan un tipo diferente de bom- 
billa, que contiene mercurio y un filamento de haluro 
metálico, para generar el mismo pico de transmisión. 
Más recientemente, se han utilizado luces LED que 
emiten en esa misma región ultravioleta, con resultados 
similares. En cualquier caso, es necesario el uso de un 
filtro que promueva la transmisión de radiación ultravio- 
leta, para aislar la longitud de onda deseada de 365 
nanómetros, mientras bloquea la luz visible. 


Radiografía Digital 
La visión mejorada que proporcionan los rayos X, que 
nos es familiar del mundo de la medicina y de la visión 
de rayos X de los superhéroes de la cultura popular, fue 
la técnica de imagenología que permitió a los investiga- 
dores aprender más sobre el estado físico, y los rasgos 
de fabricación de las vasijas examinadas en este 
estudio. Las imágenes de rayos X registran la radiación 
transmitida o absorbida por un objeto, en la sección 
altamente energizada del espectro electromagnético, 
comprendido entre las longitudes de onda de 0,01 y 10 
nanómetros. Como ocurre con la mayoría de las imá- 
genes técnicas contemporáneas, la radiografía se 
produce digitalmente. En LACMA, las imágenes se 
generaron usando un sistema de radiografía directa o 
digital (DXR, por sus siglas en inglés), compuesto por 
un detector de panel plano y una fuente de radiación 
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pulsante fija de 270 kilovoltios. Las radiografías permi- 
tieron a los investigadores determinar el alcance de la 
restauración de las vasijas, al mejorar la visibilidad de 
las roturas, pero lo más importante, permitieron la 
detección de fisuras o líneas de grietas menos evi- 
dentes a simple vista. Estos rasgos, junto con la 
distribución física del material de inclusión en la arcilla, 
y los patrones realizados durante el proceso de fabri- 
cación, proporcionaron pistas sobre las técnicas y los 
procedimientos con los cuales se fabricaron original- 
mente las vasijas. 


De forma individual, la mayoría de las técnicas de 
producción de imagen descritas anteriormente, difícil- 
mente se consideran innovadoras o inusuales (la 
fotografía digital de despliegue sería una excepción, ya 
que requiere experiencia y equipo especial). Sin 
embargo, los métodos a través de los cuales se combi- 
naron, amplificaron su capacidad para facilitar el 
estudio minucioso y el trabajo analítico que les siguió. 
El poder que resulta de la fusión de estas técnicas de 
producción de imagen refleja el espíritu colaborativo 
del equipo multidisciplinario, que estudió el impresio- 
nante corpus de cerámica policroma maya de la 
colección de LACMA. 


Laura Maccarelli y Charlotte Eng 


Métodos Científicos de Análisis 
Laura Maccarelli y Charlotte Eng 


Las técnicas analíticas utilizadas para examinar las 
vasijas policromas mayas, que se investigaron para 
producir esta publicación, incluyen múltiples formas de 
microscopía y espectroscopia. Estas técnicas se 
pueden separar en dos grupos: las no invasivas, y las 
microinvasivas o microdestructivas que requirieron un 
micromuestreo. Cada técnica tiene sus puntos fuertes 
y sus limitaciones, y combinando los datos obtenidos 
de su aplicación, se puede adquirir información sobre 
los pigmentos, la composición de la arcilla y el engobe, 
y los materiales utilizados en las restauraciones de las 
vasijas. 


Microscopía 
Un examen cuidadoso de las imágenes proporcio- 
nadas por Yosi Pozeilov, el fotógrafo de conservación 
sénior de LACMA, permitió identificar las áreas previa- 
mente tratadas y aquellas que parecían estar intactas. 
Después de la evaluación de estas imágenes, las 
vasijas se examinaron con procedimientos de magnifi- 
cación de imagen. Para una magnificación baja, se 
utilizó un microscopio estereoscópico. Para una 
magnificación mayor, se utilizó un microscopio digital 
Keyence VHX-2000, con el que se puede observar la 
superficie de un objeto, en un rango de aumentos 
desde 20x hasta 200x. Este rango de magnificación 
permite identificar las marcas de herramientas, pince- 
ladas o fibras, incisiones, o el crecimiento 
microbiológico sobre las áreas pintadas. En algunos 
casos, la estratigrafía de las capas de pigmento se 
revela por las pérdidas de pintura, que exponen los 
bordes de dichas capas. 


Espectroscopia de Fluorescencia 

de Rayos X Portátil 
Después de completar las imágenes y la microscopía, 
los investigadores realizaron en las vasijas una espec- 
troscopia de fluorescencia de rayos X portátil (pXRF, 
por sus siglas en inglés), utilizando un analizador 
portátil Olympus Innov-X Delta. Esta técnica analítica 
no destructiva puede determinar la composición de la 
superficie y alguna composición elemental general de 
un objeto. En el caso de las vasijas mayas del estudio, 
el instrumento es muy adecuado para la identificación 
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de los elementos típicos que se encuentran en la 
cerámica, como el aluminio, el silicio, el calcio, el hierro, 
y el cobre, entre otros incorporados al cuerpo de una 
vasija, su engobe, y sus superficies pintadas después 
de la cocción.' Para su uso, el instrumento portátil se 
coloca cerca de la vasija, y se apunta un pequeño haz 
de rayos X a la superficie de la misma. Esto hace que 
los átomos dentro y cerca de la superficie, emitan los 
rayos X característicos de cada elemento, los que son 
detectados y analizados por el espectrómetro del 
instrumento. Con base en las energías y el número de 
rayos X, se puede identificar los elementos presentes 
en la superficie de la vasija. 


Espectroscopia Infrarroja 

por Transformada de Fourier 
La espectroscopia infrarroja por transformada de 
Fourier (FT-IR, por sus siglas en inglés), proporciona la 
“huella digital” molecular de los materiales de un 
objeto. Esta técnica se basa en las vibraciones de los 
enlaces entre los elementos de una molécula, ya que 
los diferentes enlaces moleculares absorben longi- 
tudes de onda específicas de energía infrarroja, y el 
espectro que producen se compara con los de una 
base de datos de referencia, para identificar qué 
compuestos están presentes.? Para el estudio, este 
método no invasivo se realizó en modo de reflectancia 
difusa, con un espectrómetro Bruker Alpha. Cuando se 
requirió la toma micromuestras, se recogieron con un 
bisturí y se dispersaron en un portaobjetos de vidrio 
aluminizado. Las partículas de polvo de interés fueron 
entonces analizadas usando un SensIR IlluminatIR, 
montado en un microscopio Olympus vertical en modo 
de reflectancia total atenuada (ATR, por sus siglas en 
inglés), usando una sonda con punta de diamante. Los 
espectros obtenidos se utilizaron para identificar 
minerales como la calcita, la malaquita, el negro de 
carbón, y otros, en las superficies de las vasijas. 


Espectroscopia de Reflectancia 

con Fibra Óptica 
La espectroscopia de reflectancia con fibra óptica 
(FORS, por sus siglas en inglés), es una técnica no 
invasiva que puede ayudar en la caracterización de 
compuestos orgánicos como los cromóforos (la parte 
de una molécula responsable de su color). Para reco- 
lectar los espectros de reflectancia visible de las 
superficies de las vasijas, se usó un espectrómetro 
Ocean Optics S2000, calibrado con una fuente de luz 
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Ocean Optics LS-1, junto con una fibra óptica. Los 
investigadores utilizaron los datos obtenidos, para 
corroborar la presencia de lo colorantes que fueron 
sugeridos por las imágenes infrarrojas de falso color. 
En esas imágenes procesadas, algunas áreas pigmen- 
tadas aparecieron en magenta, lo que implica la 
presencia del añil. Los mayas usaron ese colorante 
natural para crear el azul maya, que fue uno de los 
primeros pigmentos hechos por los seres humanos.? 


Secciones Transversales 
Debido a que algunas preguntas no pueden respon- 
derse aplicando únicamente técnicas no invasivas, 
como aquellas relacionadas con la estratigrafía de las 
capas de pintura, por ejemplo, se debió tomar micro- 
muestras de sección transversal de las superficies de 
las vasijas. Las muestras se retiraron con un bisturí 
pequeño, se incrustaron en Technovit 2000 LC (una 
resina de acrilato), y se curaron bajo una luz azul. 
Luego se pulieron en seco con Micro Mesh (de grados 
120-12,000), se montaron en un portaobjetos de vidrio, 
y se observaron con un microscopio de luz polarizada 
(PLM, por sus siglas en inglés) Nikon Microphot, en 
modo de luz reflejada, con objetivos de aumento de 
10x, 20x, y 400x. Para capturar las imágenes digitales 
resultantes, se utilizó una cámara Leica DMC4500 
adjunta.* Las secciones transversales se utilizaron 
también para aplicar las dos técnicas espectroscó- 
picas, que se describen a continuación. 


Espectroscopia Raman 
En la investigación del patrimonio cultural, la espec- 
troscopia Raman se utiliza para estudiar y caracterizar 
materiales como el ámbar, los tintes, el vidrio, la cerá- 
mica vidriada, el marfil, y los pigmentos y polímeros. La 
técnica mide el cambio en la longitud de onda que 
ocurre cuando un material dispersa la luz monocromá- 
tica, proporcionando información sobre el movimiento 
vibratorio de una molécula. Típicamente, se detectan 
bandas vibratorias diferentes de las observadas con la 
espectroscopia infrarroja por transformada de Fourier 
(FT-IR), por lo que la espectroscopia Raman se consi- 
dera un método complementario a la FT-IR. Para este 
estudio, la espectroscopia Raman se realizó con un 
microespectrómetro Chromex Senturion Raman, con 
un objetivo de 20x, utilizando un diodo láser de 785 
nanómetros al 1% de potencia (aproximadamente 0.70 
milivatios). Para esta técnica se utilizaron secciones 
transversales y micromuestras de materiales, extraídos 
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de ubicaciones seleccionadas en algunas vasijas. Los 
resultados confirmaron la presencia de pigmentos 
orgánicos, como el negro de carbón, y colorantes 
inorgánicos, como la malaquita y el bermellón. Los 
últimos ya habían sido sugeridos por los datos proce- 
dentes de la espectroscopia de fluorescencia de rayos 
X portátil (pXRF). 


Microscopía Electrónica de Barrido 

con Espectroscopía de Rayos X de 

Energía Dispersiva 
Las secciones transversales se montaron sobre un 
talón SEM con cinta de carbón, para realizarles una 
microscopía electrónica de barrido con espectros- 
copía de rayos X de energía dispersiva (SEM/EDS por 
sus siglas en inglés). Se utilizó un FEl Nova NanoSEM 
230, en modo de bajo vacío, con un detector de retro- 
dispersión GAD. Las imágenes obtenidas del SEM 
proporcionaron más información morfológica sobre el 
tamaño, la forma, y la orientación de las partículas. 
Cuando el SEM se combinó con un detector EDS, los 
mapas elementales recopilados de las secciones 
transversales mostraron la distribución de los ele- 
mentos para cada capa.? 
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Comprendiendo las Técnicas de la 
Alfarería Maya con la Radiografía Digital 
Megan E. O'Neil y John W. Hirx 


El uso de la radiografía en el análisis arqueológico de la 
cerámica tiene una larga historia. Adrian Digby fue uno 
de los primeros en adoptar esta tecnología, para 
estudiar en 1939 las técnicas antiguas de la cerámica 
peruana. En ese proyecto, Digby colaboró con el 

Dr. H. J. Plenderleith del Museo Británico para estudiar 
con radiografía la cerámica peruana antigua, y en 
particular para examinar cómo estaban fijadas las 
vertederas en las vasijas nazca de doble vertedera, y 
en las vasijas moche y chimú con vertedera de estribo. 
Su innovadora investigación fue interrumpida por la 
Segunda Guerra Mundial, y no se publicó hasta una 
década después.* 

Owen S. Rye amplió enormemente el potencial 
del análisis con radiografía, al tomar imágenes de rayos 
X de cerámica moderna, hecha con materiales y 
procesos de manufactura conocidos. Rye planteó la 
hipótesis de que la presión de las técnicas manuales 
de fabricación dejaría marcas distintivas en la arcilla, y 
que el método de fabricación daría como resultado 
orientaciones particulares a las inclusiones no plás- 
ticas, las que potencialmente podrían verse en 
imágenes de rayos X. Rye tenía razón. Por ejemplo, 
descubrió que las técnicas de unión de rollos de arcilla 
se podían discernir a través de la “orientación hori- 
zontal más frecuente de los vacíos y los fragmentos 
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minerales” que se observaba en las radiografías, y que 
también se podían ver en las secciones transversales 
bajo un microscopio (fig. 1).? 

Más tarde Giraud V. Foster utilizó microxerorra- 
diografía en tiestos para demostrar que se podía 
distinguir entre las inclusiones de arenas aluviales y 
aquellas preparadas por los seres humanos (como la 
cerámica molida o la piedra triturada), y que la radio- 
grafía se podía utilizar eficazmente en combinación 
con un análisis visual y petrográfico para clasificar y 
comparar tiestos basándose en las variaciones pre- 
sentes en sus inclusiones no plásticas.? 

En 1990, Christopher Carr usó una radiografía 
mejorada para estudiar la cerámica del periodo Silví- 
cola medio y tardío (200 a. C.-1000 d. C.) del sur de 
Ohio, Estados Unidos. Concluyó que la radiografía era 
útil para revelar, a través del espacio y el tiempo, 
similitudes y variaciones en las técnicas de fabricación 
de la cerámica.* 

El artículo de Ina Berg de 2008 amplió los 
estudios anteriores. Su proyecto fabricó 101 vasijas 
con diferentes materiales y técnicas, y las radiografió 
para determinar sus materiales particulares y la 
evidencia de su fabricación.* Berg hizo hincapié en que 
los avances en la tecnología y los programas de 
software, que permiten la manipulación de imágenes, 
posibilitan hacer distinciones más precisas de las 
inclusiones no plásticas, que no se podía hacer antes 
(fig. 2).2 

El estudio de los artefactos precolombinos con 
radiografía ha sido limitado. Trabajando con conserva- 
dores en el Instituto Smithsoniano, en Washington D.C., 
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Dibujos esquemáticos de las radiografías hechas a vasijas de cocción Mailu, fabricadas con rollos de arcilla, mostrando la orientación 


horizontal de las inclusiones no plásticas en la pared (izquierda), y la orientación en espiral en la base (derecha), O Australian National 


University, redibujados a partir de Wim Mumford y Owen Rye, y reproducidos con permiso de Australian National University. Fuente de los 


dibujos originales: Owen S. Rye, “Pottery Manufacturing Techniques: X-Ray Studies”, Archaeometry 19, no. 2 (julio de 1977), placa 3. 
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Marble Granite 


Quartz Sand 


Grog Shell 


Straw 


Fig. 2 
Radiografías mejoradas que muestran la visibilidad de los diferentes materiales de templado, 
como lo revelaron los experimentos de Ina Berg (imágenes reproducidas con permiso de Ina 
Berg). FUENTE: Ina Berg, “Looking through Pots: Recent Advances in Ceramics X-Radiography”, 
Journal of Archaeological Science 35, no. 5 (mayo de 2008): fig. 1. 


32 


1 
Adrian Digby, “Radiographic 
Examination of Peruvian 
Pottery Techniques,” en Actes 
du XXVIII Congrés Internatio- 
nal des Américanistes, Paris, 
1947 (Paris: Musée de 
1'Homme, 1948), 605-8. 


2 
Owen S. Rye, “Pottery 
Manufacturing Techniques: 
X-Ray Studies,” Archaeometry 
19, no. 2 (julio de 1977): 
205-7; Rye, Pottery Technolo- 
gy: Principles and Recons- 
truction (Washington, D.C.: 
Taraxacum, 1981), 61. 


3 
Giraud V. Foster, “Identifica- 
tion of Inclusions in Ceramic 
Artifacts by Xeroradiogra- 
phy,” Journal of Field 
Archaeology 12, no. 3 (1985): 
373. 


4 
Christopher Carr, “Advances 
in Ceramic Radiography and 
Analysis: Applications and 
Potentials,” Journal of 
Archaeological Science 17, 
no. 1 (enero de 1990): 14-17, 
https: //doi.org/10.1016/ 
0305-4403(90)90013-U. 


5 
Ina Berg, “Looking through 
Pots: Recent Advances in 
Ceramics X-Radiography,” 
Journal of Archaeological 
Science 35, no. 5 (mayo de 
2008): 1180, https:// 
doi.org/10.1016/j.jas.2007. 
08.006. 


6 
TMdd.; 1177. 


7 
Juliet Benham Wiersema, “The 
Architectural Vessels of the 
Moche of Peru (CE 200-850): 
Architecture for the Afterli- 
fe” (disertación doctoral, 
University of Maryland, 
College Park, 2010). 


8 
Julie Lauffenberger, “Approa- 
ches to Authentication,” en 
Exploring Art of the Ancient 
Americas: The John Bourne 
Collection, ed. Dorie 
Reents-Budet, cat. exp. 
(Baltimore: Walters Art 
Museum, 2012), 196-98; 
Lauffenberger, “Mother and 
Child,” en Reents-Budet, 
Exploring Art of the Ancient 
Americas, 67-68. 


Megan E. O”Neil y John W. Hirx 


Juliet Benham Wiersema empleó esta tecnología para 
estudiar moldes, mecanismos de silbato, y el proceso 
de fabricación manual de las vasijas Moche de Perú.” 
En 2012, el Museo de Arte Walters, en Baltimore, 
estudió algunas vasijas precolombinas con radiografía, 
principalmente para ver daños y reparaciones, pero 
también para discernir sus técnicas de fabricación, 
incluido el uso de planchas de arcilla para la elabora- 
ción de figurillas grandes, procedentes del oeste de 
México.? El Proyecto de Investigación de la Cerámica 
Policroma Maya de LACMA, usó la radiografía digital 
como una técnica no invasiva, para estudiar las vasijas 
cerámicas de su colección permanente. Las radiogra- 
fías digitales se manipularon en programas de 
procesamiento de imagen, que mejoraron las caracte- 
rísticas representadas y permitieron el estudio de la 
composición de las vasijas, sin muestrearlas física- 
mente (fig. 3). El proyecto de LACMA pudo 
capitalizar los avances en radiografía digital, y aplicó 
esta tecnología junto con un análisis visual y táctil, al 
estudio de la cerámica maya y sus técnicas de manu- 
factura, enfocándose particularmente en las 
inclusiones no plásticas de las mezclas de arcilla, las 
técnicas de fabricación como el enrollado y la unión de 
rollos individuales, la homogeneidad de la superficie de 
la vasija, y los rasgos como las sonajas, entre otros. 
Asimismo, las fracturas visibles en las radiografías 
también pueden revelar pistas sobre la fabricación y el 
estado de las vasijas, lo que permite conocer sus 
historias de vida. 

Otros estudiosos han explorado algunas de las 
mismas preguntas con respecto a los constituyentes 
cerámicos y las técnicas de fabricación, utilizando 
métodos como el análisis visual de los bordes de los 
tiestos, y la extracción de secciones transversales y 
delgadas de los mismos, para ser analizadas con un 
microscopio de luz polarizada.?* El presente estudio sin 
embargo, no aplicó esas técnicas porque investigó 
vasijas completas, cuya integridad como artefactos 
culturales y objetos de museo fue primordial. 

La radiografía digital, junto con el análisis visual 
y táctil, permite el estudio de los materiales y las 
técnicas de fabricación de las vasijas sin destruirlas, lo 
que brinda a los investigadores la oportunidad de 
hacer un enfoque más integral cuando las estudian. 
Juntos, estos enfoques metodológicos permiten a los 
estudiosos, acercarse a las manos de los antiguos 
alfareros que realizaron las extraordinarias piezas 
abordadas en este estudio. *" 
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Fig. 3 
Radiografías, sin procesar (izquierda) y procesada (derecha), de “La Vasija Perfecta” (vasija cat. 18) 
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A Fabricando la Vasija 
Cerámica 


John W. Hirx y Megan E. O'Neil 


Fabricando la Vasija Cerámica 


La radiografía, la estereomicroscopía, y el examen físico y visual, que se emplearon 
en el estudio de las vasijas policromas mayas clásicas de la colección de LACMA, 
indicaron que la aplicación de rollos de arcilla fue la técnica manual predominante 
para su fabricación.* La evidencia también reveló las formas específicas en las que se 
empleó esta técnica, así como la gran variación en las matrices de arcilla utilizadas 
para hacer las vasijas. 


La Matriz de Arcilla 
A través del tiempo, y al igual que los alfareros de todo el mundo, los alfareros mayas 
antiguos tuvieron que encontrar fuentes de arcilla para fabricar sus vasijas.? Depen- 
diendo de las cualidades de los depósitos de arcilla, los alfareros deben hacer 
modificaciones mayores o menores para producir una matriz de arcilla funcional. Por 
lo general, una vez extraídos, los pedazos de arcilla se llevan al taller del alfarero, y 
entonces se colocan en tanques de sedimentación llenos de agua, en los que se 
agitan y se dejan levigar. Por efecto de la flotación, durante este proceso la materia 
orgánica, como hojas, ramitas, y raíces, flota hacia la superficie del agua y se retira, lo 
que se repite hasta que se hayan eliminado todos los restos orgánicos visibles. 
También durante este proceso, las rocas y los guijarros, más pesados que las arcillas, 
se depositan en el fondo del tanque. 

Después de este proceso inicial, el alfarero debe extraer el exceso de humedad 
de la lechada de arcilla resultante. Los alfareros de todo el mundo logran esto a través 
de varios medios, incluida la extracción manual de la lechada, del tanque de sedimen- 
tación, y su colocación sobre tela o sobre planchas de madera o yeso. Una vez 
extraído el exceso de agua, el alfarero amasa la arcilla para darle una textura homo- 
génea y eliminar las burbujas de aire. Mientras amasa la arcilla, el alfarero evalúa sus 
cualidades: ¿es demasiado pegajosa para trabajarla?, ¿es demasiado rígida, lo que 
significa que se desmorona con facilidad?, ¿sobrevivirá la arcilla al ciclo completo de 
fabricación y cocción, para producir una vasija u objeto sin fallas? Si las respuestas 
son no, no, y sí, entonces el alfarero ha encontrado una arcilla natural de buena calidad 
para su uso directo. Sin embargo, esto rara vez es así, y los alfareros a menudo añaden 
materiales para mejorar la trabajabilidad de la arcilla, y su capacidad para soportar la 
contracción y el choque térmico durante los procesos de secado y cocción.* 

Los materiales añadidos a la arcilla se llaman desgrasantes o inclusiones no 
plásticas en un sentido general, ya que le dan rigidez a la arcilla al reducir su plasti- 
cidad. Las inclusiones no plásticas pueden abarcar materiales orgánicos e 
inorgánicos, y los alfareros pueden incorporarlos como agentes secantes para 
reducir la pegajosidad de la arcilla, o controlar la contracción y los efectos del choque 
térmico durante el secado y la cocción de la cerámica. Hay que indicar que las 
inclusiones no plásticas también pueden ocurrir naturalmente en la arcilla. 

Los arqueólogos generalmente se refieren a las inclusiones no plásticas como 
“temple”, porque los materiales alteran las cualidades de la arcilla, sin embargo, dado 
que algunas inclusiones ocurren naturalmente, este término puede ser engañoso.* 
Además, los alfareros también pueden añadir otras sustancias, como ácidos, sales, y 
materiales orgánicos, así como otras arcillas, que ni el análisis visual o táctil, ni las 
radiografías pueden distinguir.* 

Los alfareros emplean como agentes secantes, materiales orgánicos e inorgá- 
nicos variados. En todo el mundo, los agentes secantes orgánicos de uso común 
incluyen heno picado, paja, arroz, y semillas. Los antiguos mayas habrían utilizado 
materiales orgánicos que se encontraban en su entorno, como pastos y otras fibras 
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vegetales, plumas, y caparazones de moluscos calcinados y triturados.? Aunque 
estos elementos ayudan a que la matriz de arcilla sea más manejable, muchos se 
queman durante la cocción. Los agentes secantes inorgánicos no se queman durante 
la cocción, y se pueden ver a través del análisis visual de los tiestos y en las radiogra- 
fías. La cerámica molida, también llamada chamota, se cuenta entre los secantes 
inorgánicos más comunes. Consiste en una arena cerámica de baja temperatura, que 
se obtiene moliendo un objeto cerámico sin decorar, que generalmente no soportó la 
cocción, y tamizando después las partículas molidas resultantes en los tamaños 
deseados. La naturaleza porosa de la cerámica molida la hace un agente secante 
práctico, y además mejora a la arcilla estructuralmente, a medida que aumenta el 
tamaño de las vasijas u objetos que se están fabricando. 

Los alfareros pueden añadir inclusiones inorgánicas no plásticas, específica- 
mente para fortalecer la matriz de arcilla. Estas incluyen chamota, arena de cuarzo, 
ceniza volcánica, piedra pómez, arenas feldespáticas, mica, y roca triturada, ninguna 
de las cuales se quema durante el proceso de cocción.” Dean Arnold señala que los 
alfareros contemporáneos de Ticul, en el estado mexicano de Yucatán, obtienen sus 
temples de minas especiales. Un tipo de inclusión inorgánica no plástica, que utilizan 
estos alfareros para fortalecer las vasijas que fabrican, es el sascab (sah kab en maya 
yucateco), que es una marga caliza natural que mezclan con sak lu'um (literalmente, 


“tierra blanca”), que ha sido identificada como palygorskita, un mineral filosilicato.* Del 


mismo modo, los alfareros mayas antiguos también pudieron haber preferido fuentes 


específicas para obtener sus temples. Las arenas y las cenizas no tienen propiedades 


Fig. 1 


Radiografías de “La Vasija Perfecta” (vasija cat. 18, izquierda) y de la vasija cat. 3 (derecha), 
que revelan las diferencias que hay entre las inclusiones no plásticas, y entre la homogeneidad 
de las paredes de ambas vasijas 
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secantes. A diferencia de las inclusiones orgánicas no plásticas, que pueden compri- 
mirse hasta cierto punto a medida que el objeto se seca y se encoge, las inclusiones 
inorgánicas no plásticas conservan su tamaño. En cambio, la matriz de arcilla se 
contrae alrededor de ellas. La contracción provoca la formación de grietas diminutas 
que irradian de las inclusiones, y que sirven como canales para que escape la 
humedad durante el secado y la cocción. La adición de inclusiones inorgánicas no 
plásticas puede disminuir la contracción general de algunas arcillas entre los estados 
húmedo y seco. Un beneficio adicional de las inclusiones es conferir a un objeto de 
arcilla resistencia al choque térmico que se produce durante la cocción, aumentando 
así la probabilidad de que pase con éxito por ese proceso, y no explote. 

La evidencia radiográfica y visual del uso de las inclusiones no plásticas, 
orgánicas e inorgánicas, en el conjunto de vasijas mayas que se estudió para esta 
publicación, varia de una a la otra. Las radiografías permiten a los investigadores 
distinguir ambos tipos de inclusiones mediante el estudio de su radiotransparencia y 
radiopacidad (el grado en que atenúan la radiación), sus formas y tamaños, y su 
distribución dentro de la matriz de arcilla. Las inclusiones orgánicas quemadas dejan 
vacios que aparecen como puntos o áreas negras en las radiografías, y si están cerca 
de la superficie de la vasija, pueden salirse y dejar huecos visibles a simple vista. Las 
áreas y puntos claros en las radiografías indican materiales radiopacos, como la 
arena o la cerámica molida. Las radiografías de algunas vasijas mayas muestran que 
sus alfareros probablemente ejercieron un control estricto sobre las inclusiones no 
plásticas, en términos de su forma, tamaño, diámetro, y distribución, mientras que 
otras muestran menos control, y de hecho cada variable puede diferir (fig. 1).Los 
diferentes enfoques empleados en este estudio sugieren que los alfareros mayas 
utilizaron arcillas con cualidades diversas, y que requerían correcciones. 

Por ejemplo, la radiografía del Vaso Cuadrado de los Once Dioses, que es una 
vasija cuadrada, procedente probablemente de Naranjo, Guatemala, muestra una 
matriz de arcilla manipulada pero heterogénea (fig. 2; véase también vasija 
cat. 10). Algunas inclusiones detectadas parecen ser de cerámica molida, y hay 
que notar el espacio a su alrededor, donde la arcilla se alejó de las inclusiones, 
mientras que el tamaño y forma de las mismas permanecieron estables. Las inclu- 
siones más blancas consisten en material no cerámico y no poroso, probablemente 


Fig. 2 

Detalle de una radiografía de la Vasija cuadrada 
de los Once Dioses (vasija cat. 10), que muestra 
las inclusiones no plásticas en la pared de la 
vasija, algunas de las cuales son de cerámica 
molida o chamota 
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Fig. 3 
Radiografías de las vasijas (arriba) y (abajo), que muestran una distribución similar de 
inclusiones no plásticas en las paredes de cada una 
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Fig. 4. 

El alfarero Claudio Huicab usa su pie para rotar un plato giratorio o k'abal, mientras da forma a un 
recipiente con ambas manos (Ticul, Yucatán, 1984). En este caso, el alfarero trabaja sentado en el suelo 
(fotografía O Dean E. Arnold). FUENTE: Dean E. Arnold, Maya Potters' Indigenous Knowledge: Cognition, 
Engagement, and Practice University Press of Colorado, Boulder, 2018, Figura 6.2. 
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incorporado para darle estructura a la matriz, y mejorar su resistencia al choque 
térmico. La cerámica molida también aparece en las radiografías de la vasija que tiene 
una escena relacionada con la guerra y la ofrenda, la que proviene probablemente de 
Naranjo también (vasija cat. 8). Asimismo, las radiografías del cuenco estilo 
códice y el recipiente cilíndrico a juego de la colección de LACMA, muestran que sus 
matrices eran marcadamente similares (fig. 3; véase también vasijas 
cats. 3-4), lo que se alinea con la conclusión del análisis instrumental de activa- 
ción de neutrones, que indica que posiblemente fueron hechos de la misma mezcla 
de arcilla.* Sus matrices exhiben menos evidencia de manipulación que las de los 
recipientes antes mencionados, y muestran una distribución aparentemente aleatoria 
de inclusiones no plásticas. Tales hallazgos pueden indicar una falta de deseo o 
intento de levigar la arcilla, o distribuir uniformemente los secantes o el temple. En 
contraste, la matriz de arcilla de la vasija cilíndrica con base de pedestal, que el 
equipo de investigadores ha apodado “La Vasija Perfecta” (vasija cat. 18), 
contiene pocas inclusiones, lo que sugiere que el alfarero pudo haber buscado una 
arcilla en particular, o haberla limpiado a fondo por levigación, y que probablemente 
tenía un buen control de las condiciones en las que se realizó la cocción de la vasija. 


Fabricando la Vasija 
Después de la preparación de la matriz de arcilla, el alfarero la moldea en la forma de 
tiras cilíndricas alargadas o rollos. Las radiografías de la mayoría de las vasijas 
estudiadas para este libro muestran evidencia de que fueron fabricadas con la 
aplicación de rollos (vasijas cats. 1-6, 8-11, 17-21, y 24-25), mientras 
que las radiografías de las otras no parecen diagnosticar la técnica de su fabricación. 

Los rollos se pueden producir rodando porciones de arcilla sobre una superficie 
seca y antiadherente, o rodándolas entre las dos manos, para darle la forma de tiras 
cilíndricas alargadas. Hay que indicar que, en el análisis de las vasijas incluidas en este 
estudio, no se encontró evidencia que indique qué técnica o técnicas usaron los 
alfareros para moldear los rollos con los que se elaboraron. Después esas tiras se 
amasan, cortan, y enrollan a un grosor, longitud, y diámetro apropiados para la circun- 
ferencia y el grosor de la pared del recipiente en proceso de fabricación. Enrollar las 
tiras en rollos de diámetro uniforme requiere manos expertas. Cuando los rollos son 
consistentes y uniformes, generalmente conducen a un recipiente con paredes de 
espesor homogéneo, lo que a su vez conduce a un secado más uniforme, menos 
grietas por contracción, y una probabilidad mayor para una cocción exitosa. 

La fabricación de las vasijas mayas probablemente comenzó con la creación 
del fondo del recipiente. Un método consistía en presionar o dar golpecitos a una bola 
de arcilla para darle forma de disco o panqueque, a veces usando un molde. Dorie 
Reents-Budet ha señalado que muchas vasijas cilíndricas “característicamente se 
agrietan donde se unía el fondo con el primer rollo de la pared de la vasija”.** Ese 
patrón de grietas en particular puede indicar que el fondo del recipiente se elaboró 
primero con un disco sólido de arcilla. La vasija antes mencionada, que tiene una 
escena de guerra y ofrenda (vasija cat. 8), proporciona un ejemplo de un 
recipiente aparentemente hecho de esta manera. Alternativamente, el fondo de un 
recipiente pudo consistir en un disco formado con un rollo de arcilla dispuesto en 
espiral cerrada, formado generalmente sobre una superficie plana, o un plato redondo 
y poco profundo que también podía funcionar como un dispositivo giratorio. La 
evidencia de enrollamiento en espiral aparece en las radiografías de los fondos de 
varias vasijas que se estudiaron para esta publicación (vasijas cats. 2, 9-11, 
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20, y 24). Esa evidencia se manifiesta en las radiografías, como la orientación en 
espiral de las inclusiones no plásticas, y a menudo se refuerza al examinar las grietas 
en los fondos de las vasijas. 

La tecnología de los mayas del periodo Clásico no incluía un verdadero torno 
de alfarero. Sin embargo, ya a mediados del siglo XIX, los observadores de los alfa- 
reros mayas de Yucatán mencionan el uso de un dispositivo giratorio llamado k'abal 
(a veces escrito como kabal; fig. 4).*? El k'abal consiste en una pieza de madera 
rectangular o circular que los alfareros giran con la mano o el pie (su nombre deriva 
de la palabra maya yucateca para esas partes del cuerpo humano). Aunque este 
dispositivo no está asegurado con un pivote, si se mantiene en su lugar y se manipula 
constantemente, puede permitir que el alfarero produzca simetría radial en una 
pieza cerámica. La antigúedad del k'abal es debatida, y pudo o no haber existido en 
la época prehispánica.*? Independientemente de lo anterior, los alfareros antiguos 
indudablemente habrían usado otros dispositivos giratorios, como platos o frag- 
mentos grandes de vasijas similares. Los análisis de las vasijas mayas de la colección 
de LACMA, indican una fabricación cuidadosa con una clara simetría radial, que 
parece haber sido conseguida con un dispositivo giratorio, por muy simple que haya 
sido. En la vasija que tiene imágenes de una mano abierta (vasija cat. 20),la 
espiral pronunciada en su base aparece claramente, tanto en la radiografía como 
en la inspección visual (fig. 5). Esta espiral sin alisar fue elaborada con un rollo de 
arcilla estrecho, que el alfarero habría girado en sentido antihorario para formarla 
pseudoconcéntricamente. 

Una vez terminado el fondo, la fabricación de una vasija continúa con la elabo- 
ración de su cuerpo. Un alfarero que trabaja con rollos de arcilla realiza ese proceso, 
ya sea dándole a los rollos la forma de anillo mientras los apila uno encima del otro, o 
enrollando uno solo sobre sí mismo ascendiendo continuamente en espiral hasta que 
alcanza la altura deseada para el cuerpo de la vasija. Con una mano gira el recipiente 
en formación, y con la otra mano adhiere y pellizca el o los rollos, hasta formar una 
sola masa. Si el alfarero preparó la arcilla de manera adecuada y consistente, con una 


Fig. 5 
Radiografía y fotografía que muestran la espiral sin alisar que se elaboró con un rollo de arcilla 
estrecho, para fabricar el fondo de la vasija que tiene la imagen de una mano, vasija cat. 20 
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Fig. 6 

Radiografía de la vasija 
trípode que tiene una escena 
palaciega sobrenatural, y la 
representación de un árbol de 


cacao (vasija cat. 17). La 


radiografía muestra las 
bandas horizontales formadas 
por las inclusiones en la 
pared de la vasija, que 
indican el apilamiento de 
rollos individuales de 
arcilla para su fabricación, 
y las grietas que resultaron 
de un golpe en su borde 
inferior 
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humedad uniforme en todo momento, los rollos generalmente se adhieren por com- 
pleto. La humedad desigual, el amasado insuficiente, o la adhesión superficial, pueden 
hacer que los rollos se separen durante el secado y la cocción. Las radiografías de las 
vasijas estudiadas muestran que sus paredes fueron fabricadas con rollos, al reve- 
larse la orientación de las inclusiones no plásticas, particularmente las orgánicas, que 
tienden a alinearse horizontalmente a lo largo del eje longitudinal de cada rollo. La 
técnica puede revelarse también con evidencia física más obvia, como las crestas y 
bordes que a menudo se observan en el interior de las vasijas, y que resultan de no 
alisar completamente los rollos adheridos. Otra evidencia son las grietas entre los 
rollos que pueden resultar del proceso de fabricación, especialmente a medida 

que los recipientes aumentan de tamaño. Por ejemplo, un alfarero puede fabricar un 
objeto pequeño de una sola vez; sin embargo, los recipientes más grandes deben 
secarse hasta cierto punto entre hileras de rollos, para que las paredes se endu- 
rezcan lo suficiente como para no colapsar, en un estado de sequedad conocido 
como “dureza de cuero”. Sin embargo, si un alfarero agrega rollos después de que la 
vasija se ha secado demasiado, más allá del estado de dureza de cuero, se forma una 
grieta que puede propagarse fácilmente durante la cocción, y que se puede observar 
en la vasija terminada. 

El examen de las vasijas de LACMA, reveló que fueron elaboradas con las dos 
variaciones de la técnica de aplicación de rollos de arcilla, mencionadas anterior- 
mente: por apilamiento de anillos y por enrollamiento en espiral ascendente. La vasija 
tripode con una escena de palacio sobrenatural y un árbol de cacao, muestra evi- 
dencia radiográfica de que fue fabricada con rollos individuales apilados (fig. 6; 
vasija cat. 17).Enlugar de un solo rollo continuo formado en espiral ascen- 
dente, los rollos individuales se habrían colocado de manera controlada, uno encima 
del otro, y unido de extremo a extremo como anillos. En las radiografías, los vacios 
oscuros (de material orgánico quemado) muestran una distribución horizontal, y las 
inclusiones blancas, más radiopacas, crean bandas horizontales. Estas bandas para- 
lelas evidencian la fabricación con rollos apilados, y no con un solo rollo en espiral. 

Las primeras pulgadas de las paredes son perpendiculares al fondo, indicando que el 
alfarero apiló rollos de tamaño similar. Luego, para adelgazar uniformemente las 
paredes, el alfarero usó rollos progresivamente más pequeños, apilando cada uno 
ligeramente hacia el interior del rollo precedente. En el caso de esta vasija tripode, el 
alfarero alineó un poco los extremos unidos de cada rollo, formando una línea irregular 
pero continua de abajo hacia arriba, en lugar de colocar las uniones al azar. 

Esta técnica de fabricación provocó una línea irregular de debilidad en la vasija, 
y de hecho, en algún momento de la historia del objeto, la fuerza de un golpe aparente 
en su borde inferior atravesó las líneas de unión, lo que resultó en una grieta larga 
vertical. Esta grieta también se propagó horizontalmente en la pared lateral, cerca de 
la base de la vasija, en paralelo a las bandas observadas en la radiografía. Por lo tanto, 
estos patrones de grieta son congruentes con lo que revelan las radiografías sobre la 
fabricación de la vasija. Esta evidencia contradice una interpretación previa, que 
señalaba que la presencia de una “única grieta longitudinal (a menudo muy fina)”, que 
corría desde el borde hasta la base, observada en muchas vasijas cilíndricas, indicaba 
donde estaba el punto de unión de los extremos de una sola plancha de arcilla, que 
se habría envuelto alrededor de un cilindro.** Las radiografías que produjo la investi- 
gación de LACMA revelaron que incluso las vasijas cilíndricas con una grieta vertical 
pudieron haber sido fabricadas con rollos. 

Ya que la técnica de enrollamiento en espiral ascendente usa un solo rollo 
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continuo de arcilla, puede evitar comprometer la integridad de una vasija, al no tener 
una orientación irregular en los puntos de unión. Dos vasijas del estudio de LACMA, 
proporcionaron una evidencia posible de la aplicación de esta técnica para formar 
sus paredes (vasijas y 5).Las radiografías de ambas revelaron la 
distribución horizontal y las bandas de las inclusiones no plásticas presentes en otras 
vasijas, pero en el examen visual también mostraron que en uno de sus lados las 
inclusiones estaban a mayor altura que en las del lado opuesto. Esta discrepancia 
sugiere que su fabricación se realizó con un solo rollo de arcilla formado en espiral 
ascendente, por lo que las inclusiones terminaron más arriba en una de las paredes 
de cada vasija. 

La Vasija cuadrada de los Once Dioses presenta otra variación de la técnica de 
fabricación con rollos de arcilla, que es el apilamiento de rollos individuales en forma 
de anillos cuadrados. Como en la fabricación de otros fondos de vasijas, el alfarero 
primero elaboró un disco con un rollo de arcilla dispuesto en forma de espiral cerrada, 
pero en este caso lo hizo más grande que el tamaño deseado para la vasija, y luego 
cortó de ese disco un fondo cuadrado. La radiografía del fondo mostró claramente la 
espiral del proceso de formación del disco, así como la variación en la radiodensidad, 


Fig. 7 
Radiografía de la Vasija cuadrada de los Once Dioses (vasija ), que muestra las inclusiones no 


plásticas distribuidas horizontalmente en su pared. Esta evidencia indica que la vasija fue fabricada 
con la técnica de apilamiento de rollos individuales, en la variante de anillos cuadrados 
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Fig. 8 
Radiografía del fondo de la Vasija cuadrada de los Once Dioses (vasija cat. 10), que muestra la 
orientación en espiral de las inclusiones no plásticas en su base, grietas curvadas, y evidencia 
de la aplicación de la técnica de paleta y yunque para el modelado de sus paredes 


John W. Hirx y Megan E. O*Neil 


Fig. 9 
Vista del interior de la Vasija cuadrada de los Once Dioses (vasija ), que muestra las esquinas 
interiores curvadas de su cuerpo 
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Fig. 10 
Radiografía de la vasija cat. 8, que muestra sus paredes delgadas 
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causada probablemente por el uso de un mazo para golpear la arcilla y obligar a las 
porciones del rollo a fusionarse (fig. 7). La radiografía y el análisis visual, también 
detectaron grietas curvas que terminan a lo largo del perímetro cuadrado del fondo, 
en lugar de continuar en un círculo, lo que refuerza la observación de que el fondo 
cuadrado de la vasija fue cortado de un disco. 

Después el alfarero fue apilando rollos encima del fondo, siguiendo su perí- 
metro para darles forma de anillo cuadrado, y crear con ellos una vasija de paredes y 
esquinas más o menos rectas (fig. 8), que el alfarero habría terminado de cuadrar 
usando una técnica de paleta y yunque, en la que sostenía el yunque contra las 
paredes interiores de la vasija, mientras golpeaba su exterior con una paleta. Esta 
técnica de percusión comprimió la arcilla, expulsó el aire, y juntó los rollos, y además 
ayudó a formar las esquinas exteriores cuadradas, aunque las esquinas interiores 
retuvieron cierta curvatura de cuando se inició la elaboración del cuerpo de la vasija 
(figs. 8-9). Con la misma técnica de apilamiento de anillos cuadrados, y el mol- 
deado con paleta y yunque, se fabricó la vasija cuadrada con escenas de nacimientos 
sobrenaturales, que procede de la región de Naranjo, Guatemala (vasija cat. 11). 

Las radiografías pueden revelar la uniformidad de la superficie de la vasija, así 
como las técnicas de modelado y acabado. Después de completar la estructura 
básica de una vasija fabricada con rollos, un alfarero puede darle más forma con sus 
manos y con unas herramientas llamadas costillas. El proceso de dar forma a mano 
puede incluir pellizcar, tirar, y estirar las paredes de las vasijas. Las costillas hechas 
de cucurbitáceas secas, madera, u otros materiales, se utilizan para dar forma, raspar, 
alisar, y cortar la arcilla. Una vasija bien elaborada requiere planificación, ya que si la 
forma terminada incluye paredes ensanchadas, por ejemplo, para mantener un grosor 
consistente de pared, que permita un secado y cocción uniformes, se requiere dejar 
más gruesas las áreas que se van a estirar antes de trabajarlas con las costillas, ya 
que durante el estiramiento las paredes en esas áreas se adelgazan. Las radiografías 
de “La Vasija Perfecta” revelan una estructura elegante con paredes uniformes 
(fig. 1 [izquierda] ), que probablemente comenzó como un cilindro que el 
artista pellizcó y estiró para distorsionarlo cuidadosamente hasta alcanzar la forma 
nueva. Las paredes son ligeramente más delgadas en la parte inferior de la vasija, 
donde sobresalen, mientras que en la parte superior se ensanchan, lo que sugiere 
que se usó una costilla para estirar la pared y crear la curva en la base. Con la vasija 
que tiene una escena relacionada con la guerra y la ofrenda (vasija cat. 8), que 
es muy liviana y con paredes relativamente delgadas, las radiografías muestran una 
estructura elaborada con rollos y adelgazada por raspado, lo que arrastró las inclu- 
siones a través de la arcilla, creando líneas (fig. 10). En contraste con esas vasijas 
formadas tan cuidadosamente, otras revelan menos precisión en su fabricación. Las 
radiografías de la vasija estilo códice mencionada anteriormente (vasija cat. 3, 
fig. 1 [derecha] ), por ejemplo, muestran un espesor de pared desigual y un 
borde inconsistente. Para esta y otras vasijas pintadas en ese estilo, los artistas 
mayas parecen haber centrado su atención en las imágenes y los textos pintados, y 
no en hacer recipientes de formas nítidas. 

En el proceso de fabricación de una vasija, a veces los alfareros mayas agre- 
gaban adornos funcionales y decorativos tales como una base de pedestal, un fondo 
doble, y soportes con bolitas de arcilla adentro, que los convertían en sonajas. “La 
Vasija Perfecta” (vasija cat. 18), y la vasija cilíndrica que tiene una lista dinás- 
tica del reino Kaanul (Serpiente) (vasija cat. 2), tienen cámaras con varias 
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15 


bolitas, mientras que los tres pies de la vasija del árbol de cacao (vasija cat.17), Ver por ejemplo los 
contienen una bolita cada uno (figs. 6 y 11). Como se revela en las fotografías a ETC EAS 
y radiografías de “La Vasija Perfecta”, la impresión de textil en la base de esta vasija M.2010.115.257, y 

podría indicar que su fabricación se realizó a partir de una verdadera plancha de Mi2o10s 118-480: 

arcilla, que fue aplanada sobre una tela. El artista tuvo mucho cuidado al fijar la base 16 

del pedestal al cilindro y sellar cinco bolitas en la cámara resultante. Los alfareros a daa aos 
habrían tenido que cubrir las bolitas de arcilla con algo, como arcilla seca o papel, Michael D. Coe and Justin 
para evitar que se pegaran. Algunos soportes funcionan simplemente para sostener AN de har de 
la vasija, pero aun así los alfareros hicieron esfuerzos concertados para limpiar los Abrams, 1998), 146. 
puntos de unión. En la vasija del árbol de cacao, los soportes, hechos como cuen- de 

quitos modelados a partir de una sola porción de arcilla, fueron pegados formando Ibid., 38-41. 

junturas circulares casi perfectas, aparentemente logradas pegando cada soporte y 16 

luego girando la vasija mientras se raspaba el exceso de arcilla. Cada juntura parece Coe y Kerr, The Art of the 


haber sido ejecutada con un trazo continuo, más profundo hacia el centro, levantando "Y Seribe, 148. 


la herramienta o el dedo al final. Esta precisión podría indicar que, para sujetar estos 
soportes, el alfarero hizo uso de un dispositivo giratorio. En las vasijas con tapadera, 
el alfarero solía añadirle un pomo a la segunda, que servía para levantarla, y que podía 
tomar la forma de una cabeza humana o animal, un anillo, o un pomo redondeado. 

En las radiografías de la tapa de la vasija que tiene imágenes de una mano abierta 
(vasija cat. 20),se observa una clara acumulación de arcilla donde el alfarero 
presionó el mango del anillo sobre la tapa. 

Además de las técnicas descritas anteriormente para mezclar la arcilla y 
fabricar las vasijas, los artistas mayas utilizaron una variedad de técnicas para deco- 
rarlas. En algunos casos, delinearon imágenes pintadas e inscripciones con tallado e 
incisión, como se ve en la vasija de la mano abierta (vasija cat. 20). Si bien este 
estudio se centra en la cerámica policroma fina, en muchas otras vasijas del corpus 
maya, los artistas crearon imágenes o textos a partir del tallado, la incisión, y la 
yuxtaposición de diferentes texturas, en lugar de la aplicación de pintura. ** 

Después de elaborar las vasijas, los artistas las decoraban frecuentemente con 
engobes de colores, hechos de arcilla diluida con agua, que a menudo combinaban 
con pigmentos, para crear una cerámica monocroma o policroma. Ellos mezclaban 
sus engobes y tintas en recipientes hechos de caracolas partidas por la mitad, que 
aparecen en imágenes talladas y pintadas en el registro arqueológico. Para aplicar el 
engobe de base, es posible que los artistas hayan sumergido los recipientes en una 
tina, o aplicado el engobe con tela o cuero. Para realizar la pintura detallada de 
imágenes y textos, los artistas mayas utilizaron diferentes tipos de pinceles. Uno, a 
veces llamado pluma pincel, consistía en un tubo hueco hecho de caña o bambú, con 
cerdas de pelo adheridas a una de las puntas.** Otro se parecía a un estilete, y otro 
tenía “un eje rígido y un extremo flácido pero puntiagudo, recordando los pinceles 
utilizados por los pintores Hopi modernos de alfarería... hechos de las fibras enro- 
lladas de la mata de la yuca”.*” Los pintores también parecen haber utilizado plumas 
de escritura (chehb) para escribir y pintar en códices y en vasijas.*? 

Si bien algunos de los aspectos de la producción de cerámica siguen sin estar 
claros, los arqueólogos han encontrado espacios en los edificios mayas en donde 
los artistas pudieron haber trabajado. Las herramientas para artistas encontradas en 
la estructura M8-10 de Aguateca, Guatemala, por ejemplo, incluyeron conchas 
partidas por la mitad, que sirvieron como morteros y recipientes de pintura, manos 
de moler para la preparación de pigmentos, un machacador de corteza, hachas de 
piedra pulida, y otras herramientas líticas hechas de obsidiana y pedernal. Estas 
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herramientas indican que en esa estructura se habrían pintado objetos, y además otra 
evidencia ubica en 

el mismo espacio la producción de adornos de concha y textil, revelando que en ese 
mismo lugar se realizó una producción artística diversa. ** 

Donde sea que hayan practicado su oficio, los artistas mayas aplicaron el 
engobe de diferentes maneras para crear diseños complejos policromos. La aplica- 
ción directa era la técnica más común, en la cual los artesanos pintaban imágenes 
como se hace sobre el papel. Los artistas también emplearon la técnica de resistencia 
a la cera, primero aplicando una capa base de pigmento, y luego usando cera o resina 
para bloquear las áreas alrededor de las cuales pintaban con otros colores. Durante 
la cocción, la cera o resina se quemaba, dejando visible la capa pintada anterior. 

Independientemente de la técnica de decoración utilizada, los artistas a 
menudo bruñían las vasijas usando un guijarro, una cucurbitácea, un trozo de cuero, u 
otro material, para compactar la arcilla y pulir la superficie. Estas técnicas de decora- 
ción y acabado no son visibles en las radiografías, y solo se hacen evidentes mediante 
el examen visual y táctil de la superficie de una vasija. 
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Fig. 11 
Imagen compuesta de “La Vasija 
Perfecta” (vasija cat. 18), 
realizada con una fotografía y 
una radiografía de la misma 
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Cocción 
Una vez que el o los alfareros terminaban de modelar y decorar la vasija, la dejaban 
secar lo suficiente antes de su cocción, porque de lo contrario podía romperse o 
explotar durante ese proceso. Las vasijas mayas del periodo Clásico entran en la 
categoría de cerámica de baja temperatura, ya que fueron cocidas dentro de un 
rango de 500 a 700 grados Celsius (aproximadamente 900 a 1,260 grados Fahren- 
heit),?? y aunque los detalles de los métodos de su cocción siguen sin estar claros,?* 
los investigadores han podido hacer algunas suposiciones a partir del estudio de los 
tiestos arqueológicos y de los depósitos de desechos cerámicos, y de las compara- 
ciones transculturales y etnográficas que se pueden hacer en la actualidad.?? 

Dos posibles métodos de cocción son la hoguera abierta y la hoguera de fosa. 
En la hoguera abierta, el combustible y la cerámica se entremezclan y se queman por 
encima del suelo, y en la hoguera cerrada, el combustible y la cerámica se entremez- 
clan en una fosa o zanja excavada en el suelo.? Determinar los sitios donde se 
realizaron tales hogueras presenta dificultades inherentes. Por ejemplo, los hornos de 
hoguera observados etnográficamente en Oaxaca y en otros lugares dejan escasos o 
pocos rastros definitivos que los arqueólogos puedan identificar posteriormente.?* 
Las trazas que cabría esperar encontrar de los eventos de cocción, en los sitios 
arqueológicos clásicos de las tierras bajas, incluyen evidencia de suelo calentado o 
quemado, concentraciones de ceniza, y desechos cerámicos.?* Sin embargo esa 
evidencia es escasa, y eso se puede deber simplemente a que es difícil encontrar o 
identificar tales rastros. 

Independientemente del tipo de hoguera en el que se haya cocido la cerámica, 
queda por establecer aspectos específicos sobre la cocción de las vasijas policromas 
finas. Con estas vasijas, los alfareros mayas pudieron haber usado gacetas refracta- 
rias, que son cajas o recipientes de arcilla cocida donde se coloca la cerámica para 
protegerla de la acción directa del fuego durante el proceso de cocción, aunque los 
arqueólogos aún no han encontrado tales recipientes o sus vestigios.?? La ausencia 
de nubes de fuego en la superficie de muchas vasijas policromas finas sugiere que 
fueron protegidas durante la cocción, quizá con gacetas refractarias. Las nubes de 
fuego son manchas o decoloraciones en la superficie de una vasija, que resultan del 
contacto directo con el fuego y el material combustible en llamas durante el proceso 
de cocción. Aunque los alfareros hayan dejado pocos rastros de su trabajo, aún 
quedan muchos en las vasijas que produjeron. De hecho, los estudios con radiogra- 
fías que realizó este proyecto, junto con el análisis visual y táctil detallado, revelaron 
información abundante sobre la fabricación de las vasijas del estudio. Aún así, a veces 
esta información es limitada, pero se puede ampliar incorporando conocimientos 
adquiridos de varias fuentes importantes, como lo son la sabiduría y la información 
sobre los materiales y los procesos de fabricación de la cerámica, transmitidos por 
los alfareros mayas modernos y contemporáneos, a través de los estudios etnográ- 
ficos; la información sobre los materiales específicos, utilizados en la producción de 
la cerámica del periodo Clásico, que procede del registro arqueológico y del estudio 
de los tiestos recuperados en las excavaciones; y además, el conocimiento que se 
obtiene de primera mano, al manipular la arcilla y fabricar piezas cerámicas. Juntas, 
estas fuentes diversas y complementarias de conocimiento, permiten la reconstruc- 
ción de una probable secuencia operativa, para la fabricación de la cerámica 
policroma fina del periodo Clásico. 
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de la Pintura Cerámica 
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Una Transformación a través del Fuego 


El arte de pintar con arcillas de colores se encuentra entre los logros más impor- 
tantes de los artistas mayas antiguos. Las pinturas cerámicas adquieren sus diversos 
colores a través del proceso de cocción, lo que requiere que el alfarero visualice las 
posibilidades de transformación con el calor de las arcillas y los minerales antes de 
pintar. Una vez cocidas, las arcillas de colores se convierten en capas sólidas de 
pintura con las mismas propiedades de la matriz de arcilla, lo que las hace resistentes 
al deterioro. Las pinturas cerámicas se dividen en dos categorías: las formuladas y 
producidas por los artistas cerámicos, llamadas engobes, y las que ocurren natural- 
mente, conocidas como barbotinas.*' Con la ayuda de las imágenes técnicas 
producidas con procesos fotográficos y de imagenología, y de las técnicas no inva- 
sivas y microinvasivas, que incluyen la espectroscopia de fluorescencia de rayos X 
portátil (pXRF por sus siglas en inglés), la espectroscopia de reflectancia con fibra 
óptica (FORS por sus siglas en inglés), la espectroscopia infrarroja por transformada 
de Fourier (FT-IR por sus siglas en inglés), y la espectroscopia Raman, así como el 
análisis con difracción de rayos X (XRD por sus siglas en inglés),? el Proyecto de 
Investigación de la Cerámica Policroma Maya de LACMA estudió la composición 
química de las pinturas cerámicas de veinticinco vasijas de la colección del museo, lo 
que reveló información nueva sobre las elecciones estéticas de los artistas. 

Los artistas cerámicos, guiados probablemente por la experiencia y el conoci- 
miento de trabajar con colores que se usaban para pintar y escribir en la pintura de 
murales y de manuscritos (aplicadas sobre sustratos de estuco de cal y que no 
requieren cocción), buscaron diseñar engobes con cualidades similares a éstas. Ese 
nivel de involucramiento con las pinturas cerámicas implica una larga tradición de 
experimentación y aprendizaje.*? En primer lugar, los engobes deben formularse para 
que coincidan con la expansión térmica de la matriz de arcilla, ya que los cambios 
pequeños en el porcentaje de minerales y arcillas que contienen alteran su comporta- 
miento térmico, creando microburbujas o grietas durante la cocción. Los distintos 
valores o gradientes claros u oscuros, y la saturación o intensidad, son el resultado de 
las mezclas específicas de minerales que dan color, así como de fundentes y de los 
estabilizadores del color, además de ser influenciados por la temperatura y la atmós- 
fera de cocción.* En resumen, los alfareros mayas tuvieron que manipular sus pinturas 
cerámicas para controlar los procesos transformadores de la cocción, manejando 
propiedades esenciales como el color, el comportamiento reológico (o de flujo), la 
opacidad, el grosor de la aplicación, el poder de cobertura, y la fusibilidad.* Los 
desafíos para el alfarero fueron entonces no solo la composición, el simbolismo y el 
contenido de las representaciones artísticas pintadas, sino que también abarcaron 
consideraciones comparables a las que haría un científico de materiales, incluida la 
necesidad de comprender la naturaleza de las materias primas y transformar ese 
conocimiento en técnicas específicas. Sin embargo, los artistas cerámicos indígenas 
actuales del suroeste de los Estados Unidos ven estos procesos de transformación 
no como una ciencia en el sentido estricto de la palabra, sino como pertenecientes a 
un conocimiento sagrado que honra a la Madre Tierra.* Uno puede imaginar que los 
alfareros mayas antiguos consideraban de una manera similar sus esfuerzos por 
comprender los materiales y sus transformaciones como una búsqueda espiritual que 
celebraba su relación con el mundo natural y sus metamorfosis.” Su éxito en el 
desarrollo de las pinturas producidas con arcilla de colores, a las que llamaremos 
engobes por su específica formulación, constituye una importante contribución a las 
prácticas cerámicas globales. Las hipótesis que se presentan a continuación, se 
derivan del examen visual, del análisis científico, y de la experiencia de primera mano 
trabajando y experimentando con materiales cerámicos. 
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1 
Esta definición de las 
pinturas cerámicas se deriva 
de nuestra hipótesis de que 
esos colores se desarrollaron 
mediante la transformación de 
materiales naturales, para 
producir engobes formulados 
Las características más 
notables de esas pinturas son 
su opacidad, su delgadez, y 
su poder cubriente. Algunos 
autores anglófonos se han 
referido a ellas como “slips” 
y en italiano como “terra 
sigillata”. Queremos destacar 
que los alfareros y pintores 
mayas habrían tenido que 
alterar las arcillas natura- 
les con conocimiento y 
experiencia, de ahí el 
término engobe. 


2 
Para más información sobre 
los métodos analíticos 
científicos empleados en 
este estudio, véase Laura 
Maccarelli y Charlotte Eng, 
“Métodos Científicos de 
Análisis”, en esta publica- 


ción. 


3 
Para más información sobre 
los artistas y pintores 
mayas, ver Doree Reents-Budet 
et al., Painting the Maya 
Universe: Royal Ceramics of 
the Classic Period, cat. exp. 
(Durham, NC: Duke University 
Press in association with 
Duke University Museum of 
Art, 1994), 36-59. 


4 
La sensibilidad de los 
alfareros mayas hacia el 
color juega un papel funda- 
mental para entender su 
contribución artística, ya 
que ellos experimentaron con 
cambios en el valor y la 
saturación de sus pinturas 
cerámicas para alterar las 
cualidades ópticas. Bryan R 
Just, Dancing into Dreams: 
Maya Vase Painting of the Ik” 
Kingdom, cat. exp. (Prince- 
ton, NJ: Princeton University 
Art Museum; New Haven, CT: 
Yale University Press, 2012), 
136. 
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La Creación de una Paleta de Pinturas Cerámicas 
La cerámica pintada maya utiliza una paleta de colores de amplitud notable, que se 
deriva de cuatro colores de arcilla básicos: rojo, amarillo/naranja, blanco y negro. Los 
artistas manipulan las arcillas de colores para lograr capas de pintura mate y satu- 
radas, o bien, translúcidas y brillantes; hábilmente desarrollaron tintes más claros de 
cada color de arcilla al agregar agentes blanqueadores como el carbonato de calcio 
(cal) y sulfato de calcio (yeso) a sus mezclas. También realizaron modificaciones 
ópticas a los pigmentos negros, mezclándolos con blanqueadores y arcilla blanca en 
varias proporciones, para producir un tono gris verde o gris azul. 

El análisis técnico de las vasijas incluidas en esta publicación reveló que, para 
producir colores de rojo, naranja y amarillo, los artistas mayas utilizaron minerales 
que contenían hierro. Los más utilizados fueron la hematita (Fe,O,), de color rojo 
oscuro profundo; la limonita (FeO(OH) + nH,O), que exhibe un color mostaza; la 
goethita (a-FeO(OH)), de aspecto anaranjado, y el rutilo (TiO,), caracterizado por sus 
matices amarillos, anaranjados, y rojos. El idioma maya yucateco se refiere a todas las 
pinturas cerámicas rojas, naranjas, y amarillas como kankab lu'um, que significa “tierra 
amarilla o roja”. En la península de Yucatán hay yacimientos de esa tierra roja, y en 
la actualidad los alfareros mayas todavía explotan esos minerales.? Conseguir y 
mantener un color preciso con los óxidos en bruto supone un reto importante, en 
parte porque estos minerales pueden cambiar su color, tanto en términos de valor 
como de matiz, tras la cocción.? Todos los tonos de rojo, naranja y amarillo, presentes 
en la cerámica maya, habrían sido cocidos en un ambiente bien ventilado y oxidante. 
El color de los óxidos de hierro en la cerámica está fuertemente influenciado por la 
atmósfera de cocción y la temperatura. Cuando está completamente oxidado, el 
óxido de hierro aparece rojo, y cuando está reducido, es decir sin oxígeno, se vuelve 
negro. Sin embargo, los óxidos de hierro también pueden cambiar drásticamente de 
tono con la temperatura, ya que los minerales amarillos pueden volverse naranjas o 
rojos. Los experimentos con arcillas que contienen hierro, preparadas como engobes 
en los laboratorios del LACMA, demostraron que los polvos de color obtenidos de 
óxidos de hierro pueden estabilizarse al someterlos a cocción a distintas tempera- 
turas. La coloración precisa que tienen las vasijas mayas demuestra así un conjunto 
de procedimientos de cocción bien establecidos. 

El presente estudio ha identificado dos engobes negros distintos. El más 
utilizado es un engobe a base de manganeso, probablemente dióxido de manganeso 
(MnoO,).*? La imagen de falso color con el infrarrojo cercano (FCIR por sus siglas en 
inglés) facilita la identificación visual de los engobes ricos en manganeso porque 
reflejan un color marrón rojizo (fig. 1). La palabra maya yucateca para esta pintura 
cerámica negra, tacoc, significa “excremento de tortuga”, y los alfareros actuales 
todavía producen estos engobes de las pequeñas concreciones redondas que 
recogen de la materia prima que se deposita en zonas pantanosas.*' Los antiguos 
mayas utilizaban el engobe de manganeso para pintar los contornos de las figuras y 
formas dibujadas, así como para pintar su ropa y los fondos de las vasijas. El otro 
engobe negro contiene una mezcla de arcilla blanca, el pigmento negro de carbón 
(carbón recogido del fuego o de los depósitos de humo), y proporciones variables de 
un agente blanqueador.*? Esta segunda mezcla negra adquiere un tono verdoso o gris 
azulado tras la cocción. Debido a esa tonalidad, los artistas mayas utilizaron este 
engobe negro en mezcla con un agente blanqueador para representar las plumas 
verdes de quetzal de los tocados, los colgantes y brazaletes de jade, y otros mate- 
riales preciosos (ver vasijas cat. 6 y 17) 
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A través del análisis con difracción de rayos X (XRD) sobre un fragmento de 
cerámica maya se identificó una de las arcillas blancas utilizadas para pintar el fondo 
de las vasijas como perteneciente a la familia de las montmorillonitas.*? Los alfareros 
yucatecos de Ticul, México siguen utilizando un tipo de arcilla similar.** Entre las 
vasijas estudiadas para esta publicación, el carbonato de calcio (cal) es el agente 
blanqueador más utilizado. Los ceramistas mayas preferían el engobe blanco como 
imprimación para preparar la superficie de la vasija para la pintura. Al igual que en la 
pintura mural y de manuscritos, los artistas cerámicos aplicaron primero una base 
ligera sobre la que crearon sus composiciones. Si se formula correctamente, la 
imprimación ayuda a adherir los engobes de color a la matriz de arcilla, sirviendo de 
puente cerámico. Los investigadores del LACMA plantearon la hipótesis de que la 
imprimación podría contener sales de potasio, que actuarían como fundentes para 
facilitar la adhesión. De ese modo, los engobes de colores subsecuentes aparecen 
luminosos. En ocasiones, los artistas añadian una segunda capa de engobe blanco 
para colorear el fondo del diseño pintado (ver vasija cat. 18), sobre todo en 
las vasijas tipo códice (ver vasijas cat. 1-5).Las arcillas blancas y los blan- 
queadores también fueron un componente importante de la policromía poscocción, 
es decir, de la decoración superficial aplicada a un objeto después de la cocción. A 
través de la espectroscopia de fluorescencia de rayos X portátil (pXRF), el estudio 
identificó, en los pendientes de los personajes principales que aparecen en la vasija 


13 

Un análisis con difracción de 
rayos X, realizado en el 
Museo Metropolitano de Arte 
de Nueva York, confirmó la 
presencia de montmorillonita 
en la capa de imprimación de 
un tiesto. Federico Caro, 
comunicación personal, 2018. 


14 

Las muestras procedentes de 
los importantes depósitos de 
arcilla de Ticul confirmaron 
que los de arcilla blanca, 
utilizados continuamente 
desde la antigiledad hasta la 
época contemporánea, contie- 
nen lechos estratificados de 
caolinita y montmorillonita, 
entremezclados con piedra 
caliza. Dean E. Arnold, Maya 
Potters” Indigenous Knowled- 
ge: Cognition, Engagement, 
and Practice (Boulder: 
University Press of Colorado, 
2018), 80-85. 


Fig. 2 

Comparación lado a lado de una imagen de la vasija con una escena de palacio (vasija cat. 6), en luz 
reflejada visible y en falso color con el infrarrojo cercano (FCIR), mostrando la pintura blanca de yeso 
debajo de la orejera, que fue aplicada después de la cocción, 
FCIR. Nótese como la banda de la cabeza y el ojo, pintadas con engobe blanco antes de la cocción, se 
mantienen blancas en la imagen FCIR. 


y que tiene un matiz verdoso en la imagen 
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cilíndrica que tiene una escena de palacio, el uso de sulfato de calcio (yeso) como 
pintura blanca poscocción (fig. 2). Sin embargo, la pintura poscocción en la cerá- 
mica maya decorada con engobe aparece más a menudo en las bandas de azul maya 
en las bases y los bordes de las vasijas (ver vasija cat. 18).Lainvención de 
este pigmento extremadamente estable y bello, fabricado mediante el teñido de la 
arcilla blanca palygorskita (sak lu'um) con índigo natural, cuenta entre los logros más 
significativos de los artistas mayas. ** 


La Secuencia de la Aplicación de la Pintura de Engobe 
Al estudiar las metodologías de la aplicación de pintura que fueron utilizadas en las 
vasijas seleccionadas, los investigadores identificaron que el enfoque más extendido 
consistía en pintar de claro a oscuro, aplicando capas de engobes muy finas, una 
sobre otra. Este proceso comienza con una capa de imprimación de engobe blanco 
que homogeneiza la superficie y proporciona una base luminosa y ligera. En muy 
pocos ejemplos, esta capa de imprimación presenta un color naranja claro. Los 
artistas mayas siempre cubrieron la imprimación blanca con capas subsecuentes de 
engobes, generalmente siguiendo una secuencia consistente. En primer lugar, 
realizaron un dibujo preparatorio, delineando las figuras y glifos con líneas finas 
negras o rojas. El segundo paso consistía en pintar las superficies de los elementos 
del diseño con engobes de colores. El tercer paso generalmente consistía en volver a 
trazar el dibujo con un contorno negro. En una de las vasijas, el pintor también realizó 
líneas incisas de contorno en algunos elementos (vasija cat. 20). El último paso 
consistía en pintar el fondo con un color mate y uniforme.** Los artistas a veces 
invertían el orden de los dos últimos pasos, delineando la imagen después de ter- 
minar el fondo. 


La Preparación del Engobe 
La elección de la arcilla blanca influye fundamentalmente en la técnica de aplicación 
de la pintura. Dependiendo de su procedencia, es probable que una arcilla se blanquee 
más que la otra, que una se contraiga más que la otra, y que difieran en sus texturas, 
tras la cocción. Una vez que el artista establecía la base de arcilla, el proceso de 
elaboración de los engobes de color incluía la adición de varias concentraciones de 
pigmentos finamente molidos o arcillas pigmentadas. En un examen con espectros- 
copia de fluorescencia de rayos X portátil (pXRF), se identificó el hierro, el manganeso, 
y el calcio mezclados con las arcillas. Además, a lo largo de los cauces de los ríos, la 
acción geológica sedimentaria puede levigar las arcillas, separando los elementos 
más gruesos, y proporcionando una fuente de barbotinas (en inglés, slips) naturales 
de varios colores.*” Es probable que los alfareros mayas utilizaran estos engobes 
naturales junto con aquellos producidos artificialmente para conseguir diferentes 
calidades estéticas. 

Los engobes y las barbotinas califican como suspensiones y no como solu- 
ciones, ya que contienen partículas no disueltas que se pueden sedimentar. Los 
porcentajes adecuados de partículas de arcilla, que adoptan la forma de plaquetas 


Fig. 3 
La plasticidad de la arcilla se deriva de la estructura 

y la forma de las plaquetas que la componen. Cuando éstas 
interactúan con el agua, se deslizan unas con otras pero 
no se separan. Según Paolo y Laura Mora y Paul Philippot, 
Conservation of Wall Paintings fig 3.3. (Dibujo por Louise 
Cameron-Coats según Paolo y Laura Mora y Paul Philippot.) 
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planas con cargas eléctricas opuestas en sus caras y bordes (fig. 3), ayudana 
mantener la densidad y la fluidez de las pinturas cerámicas. *? Debido a sus cargas y a 
su forma plana, las partículas de arcilla tienden a formar flóculos, agregándose en 
grumos pequeños. Los alfareros mayas aprendieron a manipular el grado de fluidez y 
densidad de sus engobes, así como su transparencia y opacidad. En la producción 
cerámica moderna, las sustancias alcalinas sirven para deflocular (separar) las 
arcillas. La identificación de elementos como el potasio y el calcio en los engobes, 
mediante pXRF, indica que los artistas mayas probablemente utilizaron sustancias 
defloculantes alcalinas. Según las observaciones históricas y etnográficas, los 
alfareros mayas tenían acceso a varios materiales que podrían haber servido para 
este propósito. Un candidato importante es el agua de cal, viscosa y alcalina, que 
resulta de la preparación del nixtamal, en el que los granos de maíz se remojan en una 
mezcla de cal viva y agua para descascararlos y después molerlos para hacer la masa 
(los alfareros mayas utilizan esta técnica hoy en día en Uayma, Yucatán). Otros 
candidatos son la cal apagada (hidróxido de calcio) que se utilizaba para hacer el 
estuco, o la lejía (hidróxido de potasio) que se conseguía disolviendo la ceniza de 
madera en agua.** Los materiales alcalinos utilizados como mordientes para fijar 
tintes al algodón ofrecían otras posibilidades. Entre ellos se encuentran el alumbre, en 
forma de alumbre de potasio o sulfato de aluminio, y el tequesquite, de la palabra 
náhuatl tequixquitl, una sal natural que contiene compuestos de cloruro de sodio, 
carbonato de sodio, y sulfato de sodio.?” Los pintores alfareros mayas podrían haber 
reutilizado los líquidos resultantes de todos estos procesos, que habrían funcionado 
perfectamente como defloculantes y fundentes, debido no sólo a su alcalinidad sino 
también a su consistencia viscosa, que habría ayudado a desarrollar suspensiones 
estables de pigmentos minerales en polvo y partículas de arcilla. Los alfareros habrian 
ejecutado el proceso de defloculación como una experiencia visual y física, al 
observar y sentir el cambio en la viscosidad. La adición de una solución alcalina a las 
arcillas habría facilitado aún más el proceso de búsqueda de un equilibrio ideal de 
fluidez, ya que la floculación resulta de la aplicación de un defloculante insuficiente o 
excesivo por igual. 

El uso de un defloculante alcalino afecta a las propiedades de las pinturas 
cerámicas de otras formas significativas: en primer lugar, disminuye la cantidad de 
agua necesaria en el engobe, lo que permite la producción de pinturas concentradas. 
Esto explica el alto poder cubriente de los engobes mayas a pesar de ser aplicados 
en capas finas. En segundo lugar, la adición de iones cargados positivamente 
(cationes) de sodio, potasio, y calcio, a la arcilla, reduce su punto de fusión, lo que 
permite que la pintura cerámica se fusione y se vuelva vítrea como se ve en el engobe 
naranja de la vasija apodada “La Vasija Perfecta” por los participantes en el estudio 
(fig. 4; ver también la vasija cat. 18).El aspecto vidrioso de ese 
engobe naranja sugiere una alta concentración de dichos fundentes además de 
sílice.?* El sodio, el calcio y el potasio también ayudan a reducir la viscosidad de las 
arcillas, permitiendo que las pinturas fluyan como la tinta.?? Los artistas mayas apro- 
vecharon muy bien las diversas cualidades ópticas de sus engobes y barbotinas. Las 
pinturas de arcilla que forman superficies translúcidas y vidriosas después de la 
cocción crearon colores vivos, muy parecidos a los de un esmalte, mientras que los 
engobes opacos produjeron superficies mates. Las bajas concentraciones de fun- 
dente y la adición de modificadores blanqueadores pueden crear arcilla refractaria 
mate, ya que con menos fundente se conduce a puntos de fusión más altos de la 
arcilla, lo que permite que estos engobes permanezcan mates a las mismas 
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temperaturas los engobes vidriosos a los que se añaden más fundentes, se vuelven Las estrategias pictóricas 
translúcidos. Antes de la cocción, los artistas mayas generalmente bruñen los dos sesepttas aque presenten Dn 

' Ñ z h a : ' método de observación cercana 
tipos de pintura cerámica, quizás con un trozo de cuero, madera, piedra pulida o de la pintura cerámica, que 
hueso, una vez que la pieza se había secado hasta alcanzar el estado de dureza de aa 


relacionarse con la vasija. 


cuero. Después de la cocción, estas superficies pulidas adquirían un hermoso brillo, En ningún caso pretenden 

ya fuera translúcido u opaco (fig. 5). O 
cos, que representan las 

tradiciones localizadas y 

Dos Búsquedas Estéticas regionales de los mayas del 

' E Ml y e A , : Clásico. Para más información 
Mediante la manipulación y la combinación de las cualidades ópticas de los engobes sobre los estilos pictóricos 
opacos y translúcidos, los artistas mayas idearon estrategias de coloración con O Pr A 
ie AS: a . Reents-Budet, Painting the 

efectos distintos, que se dividieron en dos grandes grupos.” La primera estrategia Maya Universe. 

buscaba crear lo que en este estudio se denomina “entornos pictóricos”, que retra- 

taban un espacio más allá del escenario de la vasija, por ejemplo, la representación de 

un templo o de una habitación dentro de un palacio. En esta estrategia pictórica, el 

uso del color ayuda a crear un sentido de lugar. La vasija se convertía en un medio 

para la imagen, en el soporte de una pintura. La segunda estrategia de coloración 

enfatiza el objeto cerámico en sí mismo, y resalta los procesos cerámicos de pintura y 

bruñido de tal manera que la imagen, a través de la materialidad del color, constituía 

un índice de la artesanía cerámica. Las vasijas decoradas de este modo mostraban 

motivos sagrados o seculares de forma abstracta, a menudo sobre un fondo de un 

solo color. Los artistas a veces combinaban ambas estrategias de coloración en una 

misma vasija, pero, en general, las vasijas que recreaban un entorno pictórico tienden 

autilizar engobes opacos y una paleta ampliada, mientras que las vasijas que des- 

tacan la materialidad de la arcilla como parte de su estética, tienden a utilizar pinturas 

cerámicas translúcidas con colores vivos, en una paleta comparativamente reducida. 


Fig. 4 Fig. 5 
Detalle de “La Vasija Perfecta” (vasija cat. 18), Detalle de la vasija cat. 6, mostrando la superficie 
mostrando la superficie vítrea del engobe naranja, mate del color de la piel del personaje y del color 
preparado probablemente con sales de sodio o rosado del trono. Ambos engobes fueron formulados 
potasio como fundente utilizando carbonato de calcio como blanqueador. 
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Fig. 6 
Fotografías de despliegue de la vasija , en luz reflejada visible y en falso color con el 
infrarrojo cercano (FCIR) 


Entornos Pictóricos 
Los entornos pictóricos pueden incluir representaciones naturalistas, en las que el 
uso pigmentos imita la apariencia de los objetos del mundo natural, o bien escenas 
imaginarias, como en las representaciones del espacio y el tiempo míticos de la 
creación y los dioses. Una de las vasijas de la colección de LACMA es un ejemplo 
excepcional de la técnica pictórica naturalista (fig. 6; ver también la 
vasija ). Representa una escena de palacio en la que un artista, identifi- 
cado por su nombre y un pincel en su turbante, visita a un gobernante maya y le 
ofrece un ramo de flores sagradas.?* Una fotografía de despliegue (rollout) de esta 
vasija muestra hasta qué punto el artista se esforzó en crear pinturas de muchos 
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tonos y valores que funcionan bien juntos, creando una escena que parece casi tan 
colorida y realista como los murales mayas del periodo Clásico (250-900 d. C.). Los 
engobes formulados así tienen un aspecto luminoso, mate y saturado, lo que es un 
logro cerámico importante. 

El análisis científico y las imágenes técnicas combinadas ayudaron a inter- 
pretar los métodos a través de los cuales este artista creó y aplicó los engobes. El 
fondo de color crema contiene principalmente aluminio, silicio, y calcio. El artista 
aplicó primero esta imprimación blanca para cubrir todas las superficies de la vasija, 
dejando al descubierto solamente la base. El rojo intenso, utilizado para pintar la piel 
del gobernante y la figura de pie, y el rosa, aplicado al trono y a las plumas de los 
tocados, parecen estar hechos con diferentes preparaciones del mismo engobe a 
base de óxido de hierro.?* La pintura roja, aunque muy saturada, es más translúcida que 
la pintura rosa opaca. El análisis mediante espectroscopia pXRF sugirió que la pintura 
rosa consiste en una mezcla del engobe rojo y un blanqueador que contiene calcio. 
Con el engobe naranja brillante el artista creó aún más variaciones, ya que utilizó una 
versión saturada en el dibujo de la olla que contiene cacao, que se observa cerca del 
centro del rollout, y diluyó el mismo pigmento para colorear los tres tamales del plato 
que se aprecia en la parte inferior derecha, y las cortinas de piel de jaguar que se 
observan en las esquinas superiores. Asimismo, en el naranja claro que se observa en la 
falda de la figura que está de pie, y en el más claro de los dos tonos de piel que exhiben 
los personajes de la escena, la espectroscopia pXRF detectó la misma composición 
elemental que la del engobe naranja brillante, pero mezclado con un blanqueador a 
base de calcio para aclarar el tono, y aumentar la opacidad de la pintura. 

El artista exploró otra forma de aplicar esta pintura naranja para crear texturas. 
Puntos pequeños de este engobe forman nubes inmateriales de color en la almohada 
blanca que está atrás del gobernante, y contienen concentraciones tan bajas de 
pigmento que casi desaparecen en la imagen de falso color con el infrarrojo cercano 
(FCIR). El pintor también utilizó este método para aplicar nubes negras de color en 
el brazo, el pecho, el muslo, y la planta del pie del artista representado en la escena. 
El mismo engobe, identificado con la espectroscopia pxXRF como una pintura negra a 
base de manganeso, aparece en las líneas de contorno de las figuras, y en las bandas 
negras a lo largo de la base y el borde de la vasija. Este pigmento de manganeso 
muestra su revelador tono rojizo en la imagen FCIR, lo que permite diferenciarlo 
fácilmente de otros engobes negros. 

Hay otro engobe negro en esta vasija que adquiere un tono verdoso en la 
imagen FCIR. En el análisis con la espectroscopia pXRF no se encontró manganeso 
en esta pintura, sólo arcilla, que es un resultado consistente con la presencia de 
partículas de carbono, característica de los pigmentos de negro de carbón. El artista 
utilizó un engobe formulado con negro de carbón, para conseguir el tono gris-verde 
de las plumas largas de quetzal de los tocados de los tres personajes, y de las joyas 
que llevan (colgantes, cuentas, y brazaletes), de las columnas que los flanquean, y de 
las vainas de cacao en la olla naranja. El mismo pigmento aparece en negro en las 
placas de la cintura que llevan el gobernante y el personaje que está de pie. El 
examen con un microscopio digital, de estas pinturas negras y grises con matices de 
verde, reveló que consisten en una combinación de una matriz blanca (montmorillo- 
nita) y partículas diminutas de negro de carbón. El artista concibió estas mezclas para 
imitar el color verde oscuro y profundo del jade, y el color verde azulado brillante de 
las plumas de quetzal, ambos colores índices de la preciosidad de esos materiales, y 
de la riqueza de quienes los poseían. En la época de creación de esta vasija (hacia 
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que identifica la forma 
cristalina única del pigmen- 
to. En este caso, por el 
color rojo oscuro, podemos 
inferir que el mineral es 
hematita. 
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500-900 d. C.), los artistas mayas dominaban la producción del pigmento azul maya. 
Contrariamente a una idea común, el engobe gris-verde no deriva de la alteración de 
una pintura que originalmente era de color verde brillante o azul maya.?*? En cambio, 

el pigmento negro de carbón dispersado en la arcilla blanca posee propiedades 
dicroicas, absorbiendo simultáneamente la luz para parecer negro y reflejando algo de 
verde. La vasija utiliza dos tonos de blanco, además del que tiene el fondo. El blanco 
translúcido utilizado para crear detalles pequeños en los rostros y los adornos de las 
orejas, así como para pintar las astas de las plumas, es sulfato de calcio (ver fig. 2). 

Un segundo ejemplo de esta estrategia pictórica aparece en el Vaso Cuadrado 
de los Once Dioses (ver fig. 12, ver también la vasija cat. 10).Este 
entorno pictórico, sin embargo, crea una realidad radicalmente alternativa. Con una 
paleta reducida de colores compuesta de negro, blanco, y rojo, el artista representó 
una escena mítica en un lugar del más allá, en el que los dioses presenciaban el 
amanecer del tiempo y la creación. El formato de esta vasija también difiere del 
ejemplo anterior, ya que es cuadrada, y alterna los colores de fondo rojo y negro en 
sus caras (fig. 7). Estos colores aplicados de forma saturada, simbolizan el lugar 
rojo y negro de la creación, de la mitología mesoamericana.”” Debido a la magnitud de 
la restauración y el repintado de esta vasija, el proyecto de investigación optó por no 
hacerle un análisis con la espectroscopia pXRF. Sin embargo, las imágenes técnicas y 
las micrografías digitales desempeñan un papel importante para establecer la forma 
en la que trabajó el pintor, y la imagen FCIR ayudó a determinar la naturaleza probable 
de los pigmentos. 

Al ver esta vasija desde arriba, se puede apreciar la imprimación blanca en su 
borde superior (ver fig. 8). El artista dejó el interior y el fondo de la vasija sin pintar, 
subrayando la importancia de las superficies planas pintadas, como las portadoras de 
las imágenes. El examen minucioso con un estereomicroscopio permitió reconstruir 
los procedimientos y los pasos seguidos por el artista en la creación de estas capas 
de pintura. Después de bruñir la superficie del engobe blanco, el artista dibujó 
las figuras con pintura negra, detallando varios elementos con un pincel fino, de una 
Manera que sugiere que era un dibujante entrenado en caligrafía. Es importante 
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En el centro de México, el 
reino negro y rojo de la 
creación se llamaba Tillan 
Tlapallan, y Quetzalcoatl, la 
serpiente emplumada divina de 
la cultura mesoamericana 
viajó allí para su muerte. 


Fig. 7 Fig. 8 Fig. 9 
Detalle resaltando la línea caligráñ- 
ca y energética del dibujo en el Vaso 
de los Once Dioses (vasija cat. 10) 


Vista desde arriba mostrando la 
imprimación blanca en el borde de 
la vasija 

pintura de manuscritos 
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Detalle resaltando la aguada de engobe rojo, similar a las 
de acuarela, y los detalles realizados cuidadosamente en 
color blanco, que recuerdan a la tradición maya de la 
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destacar que el énfasis aparente en el ritmo de las líneas pone en primer plano el 
proceso del dibujo, y el proceso de creación mítica. Estas líneas espontáneas y 
fluidas crean figuras impregnadas de energía y movimiento aunque aparezcan sen- 
tadas y de perfil (ver fig. 7). 

En el segundo paso, el pintor añadió color de forma impresionista, realzando la 
vivacidad de la escena. En las imágenes con fondo negro, un engobe rojo diluido 
acentúa los elementos específicos de la composición (fig. 9).El artista pintó este 
engobe sobre las líneas negras del dibujo de una manera libre, muy parecida a las 
aguadas con acuarela. En cambio, la decoración utiliza también otro engobe, aplicado 
de forma más precisa. Las prendas de algodón de las figuras se presentan como un 
blanco opaco luminoso, que el artista aplicó cuidadosamente respetando las líneas 
de contorno del dibujo, por lo que los detalles negros ocurren sobre el engobe blanco. 
La micrografía también revela que el último paso consistió en aplicar la pintura negra 
del fondo, en donde las pinceladas se detienen justo antes de los contornos de las 
figuras, creando la ilusión de un contorno blanco (fig. 10). 

El artista parece haber seguido un proceso similar en las superficies con fondo 
rojo, pero utilizando el color negro diluido para pintar los cuerpos de los dioses (ver 
fig. 7).Los trazos son lo suficientemente cuidadosos como para dejar una línea 
blanca en el contorno de los brazos y en el pecho, creando de esa manera un con- 
torno secundario. Un engobe naranja diluido, más claro que el rojo del fondo, decora 
los atuendos y otros elementos rituales, como los muebles sobre los que se sientan 
las figuras. El artista aplicó este engobe pigmentado después de hacer los dibujos 
con líneas negras. El color blanco que decora las prendas y otras zonas destaca en 
esta imagen. El detalle muestra las dos capas de arcilla blanca aplicadas a la vasija: la 
imprimación y la pintura cerámica blanca (más clara) utilizada para decorar las 
prendas, es decir que los artistas utilizaron el engobe blanco tanto como pigmento 
para pintar encima de la imprimación clara, pero también aprovecharon el color de la 
imprimación para crear la composición, un recurso pictórico que también se ve en la 
pintura mural. 


Lens 220:X20 200.00um Lens 220:X20 
Fig. 10 Fig. 11 
Micrografía de la vasija cat. 10, que muestra la secuencia de sus Micrografía de la vasija cat. 10, mostrando el engobe negro 
capas de pintura. Obsérvese el dibujo original de los dientes sobre  craquelado. (Micrografía por Charlotte Eng y Laura Maccarelli, 
una base blanca, rodeada de un engobe negro que se aplicó como LACMA Conservation Center) 


última capa en el proceso de pintado. (Micrografía por Charlotte 
Eng y Laura Maccarelli, LACMA Conservation Center) 
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Los fondos planos y pictóricamente saturados constituyen una búsqueda 
estética importante, y técnicamente desafiante. El engobe negro utilizado en esta 
vasija muestra en las imágenes FCIR el característico reflejo rojizo de los minerales a 
base de manganeso. La micrografía muestra que esta superficie negra se agrietó, 
ilustrando con ello la complejidad de trabajar con pinturas cerámicas (fig. 11).Esas 
grietas podrían haber sido el resultado de las diferencias en el comportamiento térmico 
del engobe blanco de base, y el de las capas gruesas de pintura de manganeso 
aplicadas encima. Sin embargo, la decisión de entender esos elementos de diseño tan 
desafiantes podría ocultar la importancia de sus funciones simbólicas y estéticas. 

Ambos fondos crean un efecto de contraste con las figuras (fig. 12).El 
artista pobló la atmósfera saturada y plana de los fondos con deidades pintadas de 
forma impresionista. El uso de un engobe acuoso permite que los trazos, y por lo 
tanto, el procedimiento pictórico, permanezcan visibles, poniendo en primer plano la 
creación de las figuras pintadas, así como el contexto de creación mítica en el que 
aparecen. De esa manera, las figuras energéticas están impregnadas de la corriente 
de la creación, y los fondos rojo y negro crean un entorno pictórico único, al expresar 
el espacio y el tiempo alternativo y amorfo de la creación del que surgen los dioses. 
Este artista cerámico controlaba perfectamente el medio: allí donde el diseño exigía 
precisión, pintaba meticulosamente, por ejemplo al evocar los falsos contornos 
blancos de las figuras; y cuando el diseño requería energía y movimiento, actuaba 
como un dibujante rápido e intuitivo. El lugar en el más allá y el momento de la crea- 
ción, toman así, forma a través de la yuxtaposición de dos enfoques distintos en el 
manejo de los engobes de color: los fondos opacos planos y homogéneos, y las líneas 
vibrantes y los colores translúcidos de las figuras. 


La Pintura como Índice del Oficio Cerámico 
Al decorar dos de las vasijas del conjunto que se estudió para esta publicación 
(vasijas cats. 19 y 22),los artistas dejaron a la vista los procesos de pintura y 
bruñido, creando una superficie mucho más translúcida y cerámica, en comparación 
con la del Vaso Cuadrado de los Once Dioses (vasija cat. 10) y la vasija con la 
escena de palacio (vasija cat. 6), mencionados anteriormente. La estrategia 
pictórica en estas vasijas parece basarse en las características materiales y ópticas 
de la arcilla, es decir, los colores no imitan las superficies saturadas y homogéneas de 
la pintura tradicional, sino que enfatizan la textura de las partículas de arcilla, que se 
acumulan en algunas zonas mientras se dispersan y parecen translúcidas en otras. 
En este sentido, la técnica pictórica alude a una estética netamente cerámica, 
diferenciándose de la pintura mural o manuscrita. La paleta de la vasija cilíndrica con 
fondo negro (vasija cat. 22) consta de tres pinturas: una negra con un matiz 
café, una crema, y una roja (fig. 13).La observación detenida muestra que las 
zonas de color crema de los motivos centrales, que representan dos Serpientes 
Nenúfar, utilizan la misma pintura cerámica que sirvió de capa de fondo. Esta pintura 
de color crema no cubre el fondo del recipiente ni su interior. A continuación, el pintor 
dibujó hábilmente con un pincel los contornos negros de las figuras, terminándolas 
con dos anchos de líneas: una línea tenue para detallar sus partes interiores, y otra 
más oscura y nítida que sirve de contorno. El artista aplicó el rojo para resaltar ciertos 
elementos, pintando sobre el contorno y los detalles negros, a veces incluso cubrién- 
dolos de una manera que recuerda a la utilizada en el Vaso Cuadrado de los Once 
Dioses. Por último, el artista añadió el color de fondo utilizando un engobe negro a 
base de manganeso, que se identificó mediante la espectroscopia pXRF. Aunque los 
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Fig. 12 
Vista de dos caras de la Vasija cuadrada de los Once Dioses (vasija ) 
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Fig. 13 
Fotografías de despliegue de la vasija , en luz reflejada visible y en falso color con el infrarrojo cercano (FCIR) 
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fondos negros del Vaso Cuadrado de los Once Dioses contienen el mismo pigmento, 
los procedimientos utilizados en la presente vasija difieren significativamente. La 
comparación de las imágenes técnicas permite a los observadores discernir, no sólo 
la anchura del pincel y los movimientos de las pinceladas mientras el artista cubría la 
superficie, sino también el proceso de bruñido. Mientras que el pintor del Vaso Cua- 
drado de los Once Dioses disfrazó la superficie cerámica con campos planos y 
homogéneos para recrear un entorno pictórico, este artista mostró con orgullo la 
esencia cerámica de la vasija. 

Otros ejemplos utilizan una combinación de colores similar, pero crean efectos 
drásticamente diferentes, como la vasija de estilo Naranjo procedente de Xultun, 
Guatemala, que tiene una representación de la danza del Dios del Maíz (vasija 
cat. 21), y la extraordinaria vasija cilíndrica con base de pedestal, apodada “La 
Vasija Perfecta” (vasija cat. 18). Como en la mayoría de las vasijas mayas 
pintadas, el artista de la “La Vasija Perfecta” preparó primero la superficie con una 
imprimación de arcilla blanca. En este caso, el pintor dejó el fondo y el interior de la 
vasija desnudos (fig. 14). Sobre la imprimación blanca alisada, el artista dibujó las 
figuras con líneas anaranjadas ligeras, y luego rellenó el color con un engobe rojo-na- 
ranja translúcido y brillante, sin dejar ningún contorno definido. Como último paso 
antes de la cocción, el pintor aplicó una segunda capa de engobe blanco para pintar 
el fondo. Esta segunda pintura cerámica blanca se desprendió en algunas zonas, 
dejando al descubierto la capa blanca de fondo (fig. 15). Mediante la espectros- 
copia pXRF, los investigadores identificaron cloro en el engobe blanco, lo que 
probablemente indica la presencia de una sal que provocó el desprendimiento de la 
pintura. Sin embargo, los motivos rojo-naranja no se desprendieron. Hipotéticamente, 
el fundente que dio a esta pintura rojo-naranja su acabado vidrioso, podría haber 
migrado a los engobes blancos subyacentes, provocando su fusión (ver en el 
Catálogo Técnico de esta publicación, “Estudios de las Técnicas 
de Fabricación” de la vasija cat. 18) 

El brillo vítreo de los motivos contrasta con el fondo blanco mate. El artista creó 
intencionadamente pinturas con diferentes cualidades ópticas para realzar la belleza 


Fig. 14 
Vistas del borde y la base de “La Vasija Perfecta” (vasija cat. 18) 
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Fig. 15 
Fotografía de despliegue de “La Vasija Perfecta” (vasija cat. 18), en luz reflejada visible y en falso 
color con el infrarrojo cercano (FCIR) 
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estética de la vasija. La aplicación de la pintura rojo-naranja aprovecha intencional- 
mente las partículas de arcilla que se acumulan y dispersan, resaltando una estética 
subyacente enraizada en las características de la cerámica. Las imágenes FCIR 
permiten trazar el movimiento que hizo el pincel mientras ejecutaba el diseño, aumen- 
tando y disminuyendo la concentración de pintura. Los glifos que rodean el borde 
superior llevan la misma pintura cerámica translúcida de color rojo-naranja, pero el 
artista acentuó sus contornos con un engobe rojo más oscuro, limpiando posterior- 
mente los contornos con un estilete para crear una presentación nítida. Por último, el 
artista completó la vasija con el borde azul luminoso en la base, utilizando una pintura 
poscocción. Esto constituye sin duda un importante añadido simbólico ya que el 
pigmento es azul maya. Esta decoración amplía el significado de “La Vasija Perfecta”, 
ya que junto con sus refinados elementos formales y decorativos, la presencia del 
azul maya indica su naturaleza preciosa. 


Las vasijas mencionadas anteriormente ejemplifican las dos estrategias estéticas 
empleadas por los pintores de cerámica del Clásico maya. Estos artistas crearon 
ambientes pictóricos al manipular las pinturas cerámicas para emular la apariencia de 
los murales, y probablemente de los manuscritos. Ellos formularon capas de engobe 
mates, saturadas, y extremadamente finas para recrear en la cerámica esa estética 
pictórica. Los alfareros también crearon hábilmente engobes brillantes y translúcidos, 
que subrayan las características cerámicas de las pinturas, yuxtaponiendo sus 
cualidades ópticas a las de las superficies opacas y mates. Al hacer hincapié en la 
materialidad de la arcilla, tanto en la vasija como en su decoración, los alfareros 
mayas crearon objetos que sirven colectivamente como un índice del oficio cerámico. 
Estos logros técnicos requirieron años de experimentación, constituyendo probable- 
mente un conjunto de habilidades muy apreciadas, tanto por los fabricantes como por 
los consumidores de las vasijas. 
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La Pintura Poscocción 


Después del proceso de cocción, los alfareros mayas consideraban que algunas 
vasijas ya estaban terminadas. La cerámica pintada con engobe, descrita en el ensayo 
anterior de esta publicación, entraba en esa categoría, mientras que otra cerámica era 
decorada con técnicas poscocción. Al pintar después del proceso de cocción, los 
artistas podían usar pigmentos orgánicos y minerales que no habrían sobrevivido a la 
acción del fuego, lo que les permitía obtener una gama de colores diferentes y con 
distinta apariencia de los obtenidos mediante la pintura con engobes. Para estudiar 
los estucos y pigmentos aplicados a la cerámica después de la cocción, el equipo de 
investigadores de LACMA empleó una serie de técnicas no destructivas y microdes- 
tructivas. Los resultados de este análisis muestran que los artistas mayas que 
decoraban vasijas utilizaron materiales y técnicas similares a las de los muralistas. 

La pintura poscocción en la cerámica maya y la pintura maya en murales, 
utilizaban el estuco de cal como base. Para producir la cal apagada, que es el constitu- 
yente principal de ese estuco, primero se extrae la piedra caliza de una cantera, y 
después se corta y se quema, y entonces el polvo resultante, llamado cal viva, se 
mezcla con agua para obtener la cal apagada.* Los estudios de los murales mayas del 
Clásico Tardío (800-800 d. C.) realizados como parte del proyecto La Pintura Mural 
Prehispánica en México, del Instituto de Investigaciones Estéticas de la Universidad 
Nacional Autónoma de México, en Ciudad de México, demostraron que los artistas 
murales encontraron una excelente solución técnica para apagar la cal al usar agua 
mezclada con polisacáridos complejos, que obtenían de la corteza de ciertos árboles.? 
Los mayas mezclaban esta cal apagada con rellenos como arenas o piedra caliza 
triturada, utilizando comúnmente una arena local compuesta de carbonato de calcio y 
silicio llamada sah kab en maya yucateco o sascab en español e inglés.? Esta mezcla 
crea estucos de cal ligeros y duraderos, y plásticos en términos de maleabilidad. 

Los pintores de murales utilizaban pigmentos minerales molidos, como la 
malaquita y los ocres, así como el negro de carbón. Los estudios realizados por Diana 
Magaloni en veintitrés sitios con murales, en las tierras bajas mayas, demostraron que 
los artistas crearon suspensiones de pintura utilizando agua de cal y un polisacárido, 
posiblemente extraído de las orquídeas, que era una técnica que también aprovechaba 
las propiedades aglutinantes de la cal.* Los muralistas mayas también mezclaban 
los pigmentos minerales molidos con arcillas. Además utilizaban el azul maya, un 
pigmento artificial que los mayas del periodo Clásico (250-900 d. C.) inventaron, 
mezclando y calentando la arcilla palygorskita con el tinte extraido del añil.* 

Los artistas aplicaron de diversas maneras a las vasijas pigmentos y estucos 
parecidos a los usados en los murales, y a veces las decoraban cuando ya estaban 
pintadas con engobe polícromo. En algunos casos, el estuco pintado cubría por com- 
pleto la pintura de engobe anterior, como fue el caso de una vasija con pestaña basal 
procedente de un entierro de Holmul.* En otros casos, la pintura poscocción solo cubría 
una parte de la vasija, como fue el caso de la adición de una banda de estuco pintada 
con azul maya, que se aplicó al borde superior o inferior de algunas vasijas policromas 
(véanse por ejemplo las vasijas cat. 10, 18, y 24). Otro tipo de 
decoración solo acentuaba los detalles de una imagen pintada con engobe, como 
cuando se aplicaba el azul maya a las representaciones de plumas y joyas que en la 
vida real eran de color azul verde. Por otra parte, en la vasija cilíndrica con una escena 
de palacio (vasija cat. 6), el pintor aplicó yeso blanco después de la cocción, 
para añadir detalles a las plumas, las joyas, y los rostros del gobernante y los asis- 
tentes. En muchos otros casos, el diseño pintado se creó completamente con pintura 
poscocción (véanse las vasijas cat. 12-16) 
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Vasijas del Clásico Temprano Pintadas con 

Estuco en Estilo Teotihuacano 
El estuco pintado apareció en la cerámica maya del 
periodo Preclásico Tardío (300 a. C.-250 d. C.) en Petén, 
Guatemala, en los sitios de Holmul, Uaxactun, y Tikal, 
por ejemplo, y en Kaminaljuyu, en las tierras altas de 
Guatemala.” Sin embargo, en el siglo IV d. C., los artistas 
mayas empezaron a fabricar vasijas en forma de cilindro 
tripode y pintadas con estuco, similares a las de 
Teotihuacán, México (fig. 1). Los artistas teotihua- 
canos ya llevaban mucho tiempo aplicando estuco 
pintado sobre vasijas decoradas con engobe, en algunos 
casos, años después de su fabricación. Pero a partir de 
la fase Xolalpan Temprana, hacia el año 350 d. C., los 
alfareros teotihuacanos comenzaron a texturizar la 
superficie de la arcilla, antes de cocer las vasijas hechas 
especificamente para la pintura de estuco,? ya que 
probablemente percibieron que el estuco se adhería 
mejor a esas superficies texturizadas. Sin embargo, en el 
caso de las vasijas mayas del periodo Clásico, incluidas 
en el conjunto que se estudió para esta publicación, los 
artistas engobaron y bruñeron la arcilla antes de la 
cocción, produciendo con ello una superficie lisa y muy 
pulida sobre la que aplicaron el estuco (fig. 2). Hasta 
la fecha, el proyecto de LACMA no ha encontrado 
ejemplos mayas con una textura comparable a la de las 
vasijas de Teotihuacan contemporáneas. Sin embargo, 
en los ejemplos presentes, la capa de estuco se adhirió 
generalmente bien a la cerámica bruñida, lo que sugiere 
que los artistas mayas tuvieron sus propias técnicas para 
producir estucos eficaces y duraderos. 

Varias vasijas mayas de la colección de LACMA, 
pintadas con estuco, que datan de finales del siglo IV o 
del siglo V d. C. (vasijas cat. 12-15), comparten 
elementos de diseño con otras vasijas cilíndricas trí- 
podes mayas, procedentes de los entierros 10 y 48 de 
Tikal, y de los entierros 19 y 23 de Río Azul, Guatemala 
(fig. 3).* Las vasijas del conjunto de estudio de 
LACMA, y las encontradas en Tikal y Río Azul, evocan los 
diseños teotihuacanos, pero están acentuadas por 
adaptaciones mayas distintivas. Por ejemplo, varios 
incluyen textos mayas que los etiquetan como reci- 
pientes para kakaw (chocolate), y la inscripción pintada 
en una de las vasijas de LACMA identifica al propietario 
como un yajaw (vasallo) de Jatz'oom Kuy, también 
conocido por los académicos contemporáneos como 
“Búho Lanzadardos”, que es el nombre de una persona, 
quizás un líder, o un título venerado de Teotihuacan 
(vasija cat. 14).% 
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Fig. 1 
Dos vasijas teotihuacanas pintadas con estuco, 450 


AC1998.209.16.1- 


500 d.C. LACMA, donación de Constance McCormick Fearing, 
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Fig. 2 
Detalles de la superficie texturizada de una de las vasijas teotihuacanas (arriba), y la superficie lisa 
y bruñida de una vasija maya (abajo). LACMA, AC1998.209.16.1 y M.2010.115.1066b 
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Fig. 3 
Vasija cilíndrica trípode de estilo teotihuacano pintada con estuco. Entierro 10, Tikal, Guatemala (K8157) 
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La mención de un vínculo con Jatz'oom Kuy se alinea con las referencias estilísticas 
de la vasija a las obras producidas en esa ciudad. 

El examen visual de tres de estas vasijas estucadas de estilo teotihuacano 
permitió identificar un tratamiento de superficie y unas técnicas de pintura similares 
entre sí (vasijas cat. 12-14). Enlas tres vasijas, las superficies cerámicas 
destinadas a la aplicación de estuco fueron caracteristicamente engobadas y bru- 
ñidas antes de la cocción.?? Además, los soportes de las vasijas incorporaron agujeros 
de cocción verticales en su exterior, a diferencia de los soportes de las vasijas de 
Teotihuacán, que evocaban rasgos arquitectónicos como las almenas y los perfiles 
arquitectónicos de talud-tablero. Asimismo, el análisis por activación neutrónica (NAA) 
muestra que las tres vasijas comparten una química de arcilla similar, aunque la 
composición de la vasija relacionada con Jatz'oom Kuy difiere ligeramente.*? Estos 
elementos formales, decorativos, y compositivos compartidos, sugieren un origen 
común. Para explorar más a fondo la relación entre estas vasijas estilística y material- 
mente similares, la investigación de LACMA se centró particularmente en comparar 
sus estucos y pigmentos entre sí, y con otras vasijas mayas y teotihuacanas de la 
colección de LACMA. 

El artista o artistas que pintaron cada vasija aplicaron primero una capa de 
base de estuco blanco o crema en las paredes y tapas de cada una de las tres vasijas 
ya cocidas. Esta característica no sólo es similar a la capa de estuco de fondo, 
aplicada a las paredes para la pintura mural maya, sino que también corresponde a 
las técnicas utilizadas para crear vasijas estucadas y murales en Teotihuacan. A 
continuación, los artistas aplicaban pigmentos en diseños que comprendían un fondo 
y redondeles sobre la capa de base. El artista o los artistas terminaron estas vasijas, 


Lens 220:X30 


Fig. 4 
Detalles de las líneas negras finales realizadas sobre naranja y rojo, en una 
vasija maya pintada con estuco (arriba), y las de una vasija teotihuacana, incisas 
en el estuco y rellenas con pintura negra (abajo). LACMA, M.2010.115.1067b y 
AC1998.209.15 (fotografía por Yosi Pozeilov, Centro de Conservación de LACMA; 
micrografía por Charlotte Eng y Laura Maccarelli, Centro de Conservación de LACMA). 
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13 


aplicando líneas negras caligráficas y pictóricas sobre las otras capas de pigmento. Para explicar estos y otros 
A diferencia de la cerámica hecha en Teotihuacan, que utilizaba contornos incisos e OS 
Ay = OA utilizados en este estudio, 
agudos para definir los rasgos, en estas vasijas las incisiones en el estuco o en las ver Laura Maccarelli y 
. Charlotte Eng, “Métodos 
capas de pigmento son talas (fig 5 4). > Científicos de Análisis”, en 
El análisis de las secciones transversales de las capas de estuco y pigmento esta publicación. 


de cada una de las vasijas, bajo un microscopio de luz polarizada (PLM), y de las 
imágenes obtenidas a través de una microscopía electrónica de barrido con espec- 
troscopía de rayos X de energía dispersiva (SEM-EDS), muestra que el calcio es el 
principal componente de cada capa de base, lo que confirma el uso de un estuco 
rico en calcio (como el carbonato de calcio o la cal), y que todos contenían también 
algunas inclusiones de silicato de aluminio (arcilla).*?* Una sección transversal del 
borde verde de la vasija relacionada con Jatz'oom Kuy muestra que la matriz de 
estuco de cal contiene piedra caliza triturada como relleno, en una amplia variedad 
de tamaños y formas (fig. 5; vasija cat. 14).La orientación angular de las 
partículas aciculares (en forma de aguja) en la sección superior se debe probable- 
mente a que el artista compactó o alisó el estuco. Las imágenes SEM-EDS de la 
sección transversal de la segunda de estas vasijas tripodes, muestran lo que 
parecen ser dos capas de estuco (fig. 6; vasija cat. 13).La capa inferior 
contiene inclusiones de diferentes formas y tamaños. En la capa superior hay 
inclusiones alargadas o aciculares, todas orientadas horizontalmente, que se 
asemejan a la estructura de la capa de fondo de la vasija relacionada con Jatz'oom 
Kuy. En la tercera vasija de este grupo, las inclusiones son más redondeadas en 
comparación con las de los otros estucos (fig. 7; vasija cat. 12).Laprepa- 
ración de los estucos mayas mediante la mezcla de cal con piedra caliza triturada 
se asemeja a la técnica utilizada en Teotihuacán. Al investigar con otras herramientas 
analíticas (por ejemplo, la cromatografía de gases con un espectrómetro de masas) 
se podría distinguir aún más el posible uso de un polisacárido como aditivo, 

para producir una pasta de cal tan plástica y duradera como la que se usó en los 
murales mayas. 

Después de la aplicación de la capa de estuco, el artista aplicó los pigmentos, 
cuyo contenido químico se pudo examinar de cerca con una espectroscopia de 
fluorescencia de rayos X portátil (pXRF), y una microscopía SEM-EDS. En la capa 
de fondo y los bordes de color azul verde claro de la vasija relacionada con Jatz'oom 
Kuy, por ejemplo, los mapas elementales realizados con microscopia SEM-EDS 
identificaron la capa de pintura como un compuesto de cobre y fósforo (fig. 5; 
vasija cat. 14),lo que sugiere el uso de un pigmento de fosfato de cobre 
(como la pseudomalaquita). Mientras que una espectroscopia de reflectancia con 
fibra óptica (FORS) confirmó el uso de un pigmento verde diferente a la malaquita. 
La concentración de silicio y aluminio en la capa superior indica que el pigmento se 
mezcló con una arcilla de silicato de aluminio. Los cartuchos divididos en diagonal 
para crear dos espacios pintados en rojo y naranja contienen mezclas de cinabrio y 
óxido de hierro. Aunque la mayoría de los colores aparecen uno al lado del otro, el 
rojo parece estar pintado encima del naranja. 

Los pigmentos de las otras dos vasijas (la que tiene una reparación antigua, 
y la que tiene los cartuchos con edificios de estilo teotihuacano dibujados), tienen 
composiciones químicas similares, con algunas variaciones (vasijas cats. 
12-13). En ambas vasijas, los artistas aplicaron una capa rosa (un elemento 
ausente en la vasija relacionada con Jatz'oom Kuy) sobre la capa de fondo blanco. 
Esta capa rosa contiene hierro, calcio, aluminio, y silicio, lo que sugiere el uso de una 
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Fig. 5 
Sección transversal bajo microscopias PLM y SEM-EDS, de la vasija relacionada con 


Jatz'oom Kuy o Búho Lanzadardos (vasija ; mapas elementales y micrografías 
por Charlotte Eng y Laura Maccarelli, LACMA Conservation Center) 


86 


.otte Eng 


Fig. 6 
Sección transversal bajo microscopias PLM y SEM-EDS, de la vasija cilíndrica trípode de estilo 

teotihuacano con tapadera (vasija cat. 13). LACMA, M.2010.115.1068a-b (mapas elementales y 

micrografías por Charlotte Eng y Laura Maccarelli, LACMA Conservation Center) 0 ji 
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Fig. 7 
Sección transversal bajo microscopias PLM y SEM-EDS, de la vasija cilíndrica trípode de estilo 
teotihuacano con tapadera (vasija cat. 12). LACMA, M.2010.115.1066a-b (mapas elementales y 

LACMA Conservation Center) 


micrografías por Charlotte Eng y Laura Maccarelli, 
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Fotografía con fluorescencia ultravioleta inducida (UVF), 


Fig. 


de la vasija cilíndrica trípode de estilo teotihuacano con 
tapadera (vasija ), indicando la reparación (fluores- 
cencia blanca) (arriba), y el detalle del redondel pintado 
con dos matices de rojo 
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Fig. 9 

Sección transversal bajo microscopias PLM y SEM-EDS, del borde de la tapa 
(borde de color verde claro), de la vasija cilíndrica trípode con el nombre 
del gobernante de Naranjo (vasija cat. 15; mapas elementales y micrografías 
por Charlotte Eng y Laura Maccarelli, LACMA Conservation Center) 
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Fig. 10 
Sección transversal bajo microscopias PLM y SEM-EDS, de la vasija trípode con 
músicos sobrenaturales (vasija ; mapas elementales y micrografías por 


Charlotte Eng y Laura Maccarelli, LACMA Conservation Center) 
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arcilla de silicato de aluminio con calcita, y pigmentos a base de hierro (ocres por 
ejemplo). Para los cartuchos de la segunda vasija (vasija cat. 13), el artista 
utilizó los colores rojo, naranja, y verde. Además de la calcita y la arcilla, presentes en 
los tres colores, tanto el rojo como el naranja contienen cinabrio y minerales a base 
de hierro, y el verde es un pigmento a base del fosfato de cobre, similar a los pig- 
mentos de la vasija relacionada con Jatz'oom Kuy. Los cartuchos de la tercera vasija 
(vasija cat. 12) llevan un rojo compuesto de cinabrio y hierro, comparable con 
los rojos de las otras vasijas. Curiosamente, en uno de los cartuchos aparecen dos 
tonos diferentes de pintura roja. Esto podría indicar la reparación de una superficie 
que se dañó de algún modo en la antigiedad (fig. 8). El rojo más oscuro (posible- 
mente el pigmento más antiguo) aparece en el sector superior del cartucho, y está 
compuesto de cinabrio sobre una capa de arcilla (silicato de aluminio), que funcio- 
naba aquí como la capa de fondo. El color rojo más claro en el sector inferior del 
cartucho es más parecido al matiz de los otros cartuchos en la vasija. El mapa ele- 
mental realizado con una microscopía SEM-EDS, de la sección transversal de la 
muestra del color rojo más claro, indica una mezcla de calcita con arcilla de silicato 
de aluminio, y encima una capa fina de un pigmento a base de hierro (fig. 7).Las 
diferentes composiciones indican que las dos áreas de color se aplicaron a la vasija 
en momentos distintos. 

Después de pintar estos cartuchos, los artistas utilizaron un pigmento negro 
para realizar los glifos y las imágenes en las tres vasijas. Es probable que se trate de 
negro de carbón, cuya determinación está basada en su fuerte absorción infrarroja, 
visible en las imágenes infrarrojas de los objetos, y en que la espectroscopia pXRF no 
detectó los elementos característicos de ningún otro pigmento negro. 

Además de los elementos formales y estilísticos que conectan estas tres vasijas, 
ellas poseen estucos de cal y pigmentos similares (de fosfato de cobre, de cinabrio, y 
de ocres) en sus diseños. Asimismo, sus respectivas composiciones de arcilla indican 
que las tres vasijas se originaron en el mismo lugar, y aunque pudieron haber sido 
elaboradas en la misma región o taller, la relación tan estrecha entre las composi- 
ciones de la segunda y la tercera vasija (vasijas cats. 13 y 12), sugiere que 
esas dos pudieron haber sido elaboradas con la misma porción de arcilla.** 

Otras vasijas estucadas presentan características muy diferentes, lo que 
indica claramente que se originaron en otros lugares. Por ejemplo, la vasija cilíndrica 


tripode con tapadera y la cabeza de una deidad del cacao, incluye un texto dedicatorio 


que indica que es una vasija kakaw para Naatz Chan Ahk, un gobernante del siglo V 
de Naranjo, Guatemala, quien lleva el título de sak chuwen (vasija cat. 15). 
Al igual que en las tres vasijas descritas anteriormente, el artista engobó y bruñó las 
paredes exteriores y la tapa de esta vasija (donde se aplicaría el estuco), antes de su 
cocción.** Sus soportes tienen forma de cojines, a diferencia de los de las vasijas 
fabricadas en Teotihuacan, pero comparables a las vasijas mayas mencionadas 
anteriormente. En este caso, los agujeros de cocción aparecen en el interior de los 
soportes, que fueron pintados con un pigmento rojo a base de hierro, después de 

la cocción. 


Al igual que los cartuchos de la vasija relacionada con Jatz'oom Kuy, los de esta 


vasija están divididos en diagonal, pero en espacios de color blanco y azul verde. Sin 
embargo, el estudio de una sección transversal de la interfaz entre el fondo rojo y la 
zona azul verde de los cartuchos muestra que la técnica de pintura fue diferente. 
Cada sector de color (rojo, crema, y azul verde) está compuesto por una mezcla de 
cal, arcilla, y pigmentos, similar a la de otras vasijas del estudio, pero en este caso el 
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artista empleó una técnica de pintura en negativo (pintura con reserva). Específicamente, 
el artista aplicó primero una capa fina de estuco blanco, y luego una capa de rojo claro 
hecha con un pigmento a base de hierro (en lugar de cinabrio). En lugar de cubrir toda la 
vasija con estas dos capas, el artista dejó los cartuchos vacíos, aplicando después el 
color crema directamente a la pared de cerámica que no tenía capa de estuco. El artista 
seguía emulando los diseños teotihuacanos, pero los ejecutaba con técnicas diferentes. 

Esta vasija presenta un color azul verde en el borde de la tapa y en los cartuchos. 
La espectroscopia infrarroja por transformada de Fourier (FT-IR), identificó la malaquita 
como colorante. La observación de las secciones transversales del borde pintado de la 
tapa, y de un cartucho del cuerpo cilíndrico (el que tiene un glifo de ajaw que forma parte 
del nombre del propietario de la vasija, después del glifo de kakaw), bajo un microscopio 
de luz polarizada (PLM), muestra que la capa de pigmento contiene grandes partículas 
de malaquita más cerca de su superficie, y cristales más pequeños a través de ella 
(fig. 9). Quien preparó este color mezcló la malaquita con cal apagada y arcilla, para 
crear un fondo de base pigmentado. Esto recuerda lo que Anna O. Shepard y Robert 
E. Smith describieron como estuco teñido, en los ejemplos preclásicos de Uaxactun y 
Kaminaljuyu.*” La comparación con esos estucos podría proporcionar un conocimiento 
importante sobre un logro artístico significativo alcanzado por los antiguos mayas, ya que 
el uso del estuco teñido, y de las capas gruesas de pintura hechas con una mezcla de 
arcilla, malaquita o fosfato de cobre, y cal, produjo un tono particular de azul verde que 
evolucionaría hasta convertirse en el pigmento azul maya, que fue una innovación técnica 
radical, que permitió a los artistas crear un pigmento azul con recursos locales, más 
estable y más fácil de obtener. 

El último pigmento que aplicó el artista fue el negro de carbón, que se utilizó para 
pintar los glifos, al igual que en los ejemplos comentados anteriormente. En este caso sin 
embargo, el pintor hizo las líneas negras incisas en el estuco, reflejando las técnicas utili- 
zadas en las vasijas de Teotihuacan y en un ejemplo maya del Entierro 10 de Tikal.*? Este es 
un ejemplo de las técnicas diversas que los artistas mayas utilizaron para elaborar estas 
vasijas, y de las maneras variadas en que los artistas que trabajaban en entidades políticas 
y en talleres diferentes incorporaron técnicas y elementos teotihuacanos variados en sus 
diseños. Aunque los artistas mayas del Clásico Temprano emularon el medio, la forma, y el 
estilo de las vasijas pintadas con estuco de Teotihuacan, abordaron sus propias creaciones 
con técnicas diversas de fabricación cerámica y pintura. Estas técnicas, junto con la 
fabricación de los estucos y los pigmentos utilizados para ejecutarlas, variaban de un sitio a 
otro, lo que indica una gran capacidad de invención e innovación entre los artistas mayas. 


Una Vasija del Clásico Tardío Pintada con Estuco 
Una vasija muy diferente pintada con estuco, fabricada uno o dos siglos más tarde, 
y con representaciones de músicos sobrenaturales (vasija cat. 16),comparte 
conexiones con los ejemplos anteriores, pero ciertas características estilísticas de 
su decoración se asemejan a la pintura mural maya del Clásico Tardío de lugares como 
Bonampak, en el estado mexicano de Chiapas. Al igual que las vasijas mencionadas 
anteriormente, la superficie exterior de esta fue engobada y bruñida antes de su cocción. 
Después de la cocción, el artista pintó la vasija primero con azul Maya (identificado 
con una imagen de falso color con el infrarrojo cercano [FCIR], y con la espectroscopia 
FORS), lo que constituye esencialmente la aplicación de una capa de estuco teñido. 
Dentro de esa capa, una proporción mayor de matriz de estuco de cal y menor de 
rellenos, produjo un estuco más estable, lo que sugiere que los artistas mayas experimen- 
taron y aprendieron a mejorar sus materiales (fig. 10). 
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La Pintura Poscocción 


Tras aplicar la capa de azul maya, el artista añadió una capa blanca de calcita 
en zonas concretas para trazar el diseño, y luego cinabrio y ocre en diferentes combi- 
naciones de rojo y naranja. Aunque utilizó mezclas de pigmentos análogas a las 
detectadas en las vasijas descritas anteriormente, en este caso el artista las empleó 
para conseguir una imagen algo naturalista, creando y acentuando las formas 
volumétricas de los cuerpos. Por último, el artista añadió contornos y detalles con 
pigmento gris, compuesto de calcio mezclado con negro de carbón (identificado 
con espectroscopia Raman), y café. La estratificación de los pigmentos se asemeja 
a la de la pintura mural maya del Clásico Tardío, como en Bonampak. 


Dentro de la muestra limitada de vasijas decoradas con pintura poscocción, del 
conjunto que se estudió en este proyecto, la investigación reveló similitud y diversidad 
por igual, así como evidencia de una progresión avanzada de tecnologías, que 
implicaron la experimentación en la manipulación de los estucos y pigmentos. Este 
conocimiento arroja luz sobre la comprensión actual de los intercambios artísticos 
que hubieron entre Teotihuacan y las tierras bajas mayas, así como de las innova- 
ciones de los artistas mayas que experimentaban con recetas de estucos y 
pigmentos. La invención del azul maya y su integración en la tradición de la pintura 
con estuco en las vasijas cerámicas, también desempeñó un papel muy importante. 
El estudio futuro de la pintura poscocción en las vasijas del Preclásico proporciona 
información comparativa útil para comprender mejor la larga tradición de esta forma 
de arte en la región maya, y cualquier influencia que las tecnologías procedentes de 
Teotihuacan tuvieron en ella, así como las influencias que el arte teotihuacano recibió 
de las prácticas artísticas mayas. 
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Catálogo Técnico 


Introducción al Catálogo 


En este catálogo técnico, las veinticinco vasijas del proyecto 
se han integrado en cinco grupos, cada uno destacando una téc- 
nica involucrada en la fabricación de las vasijas policromas 
mayas del periodo Clásico y los artistas que la perfeccionaron. 
Ya que muchas de estas vasijas pudieron haber sido incluidas en 
más de un grupo, porque ejemplifican varias técnicas, los grupos 
deben considerarse como divisiones arbitrarias destinadas a 
estructurar el catálogo, con el fin de fomentar un debate cons- 
tructivo sobre las técnicas de fabricación, más allá de la 
manera en que fueron ordenadas para su presentación. 


El Grupo 1, titulado Ejemplares con Línea Caligráfica, incluye 
cinco vasijas que ejemplifican un estilo de escenas figurativas y 
textos jeroglíficos realizados con línea caligráfica. Este estilo, 
más conocido como “estilo códice”, está asociado a la corte real 
de la dinastía Kaanul de Calakmul, así como a las entidades 
políticas afiliadas, y prioriza la línea sobre el color en sus 
representaciones de temas sobrenaturales. Las seis vasijas del 
Grupo 2, titulado Ejemplares con Engobe Policromo, exhiben la 
gama de técnicas que los artistas del periodo Clásico emplearon 
para producir complejas paletas de color con pinturas cerámicas. 
Estas vasijas abarcan varias regiones geográficas y estilos ico- 
nográficos, y demuestran diferentes enfoques a los desafíos que 
presenta la transformación de los pigmentos a través del fuego. 
Las cinco vasijas del Grupo 3, titulado Ejemplares con Estuco y 
Pintura Poscocción, están pintadas con estuco y pigmentos apli- 
cados después del proceso de cocción. El análisis de estas 
vasijas reveló las fórmulas que los artistas utilizaron para 
producir los colores vibrantes que se adhirieron a las paredes 
de la cerámica estucada, y cómo estas fórmulas cambiaron con el 
tiempo. Las cuatro vasijas del Grupo 4, titulado Formas 
Ejemplares, destacan algunas de las técnicas inventivas que los 
alfareros mayas del periodo Clásico emplearon para producir 
formas complejas a partir de la arcilla. Por último, el Grupo 5, 
titulado Una Tradición Ejemplar, reúne cinco vasijas, que mues- 
tran el repertorio de recursos expresivos, de los talleres que 
una vez se ubicaron en el noreste de Petén, Guatemala; desde los 
recursos que se aplicaron a todas las vasijas, como la forma y 
la paleta de colores, hasta los que distinguieron a cada uno de 
los artistas, talleres, o escuelas, que las fabricaron, como las 
formulaciones distintivas de temple y de engobe, por ejemplo. 

Se incluye en este grupo a una vasija elaborada por artistas no 
locales, que utilizaron un estilo pictórico no local, que se 
apropió de los elementos de la tradición estética de la región 
(vasija cat. 22), proporcionando con ello una visión de esa 
tradición y su repertorio de recursos expresivos, desde la pers- 
pectiva de un forastero contemporáneo.! 
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Nota para los lectores: Los métodos analíticos aplicados en el 
estudio de las vasijas, y los procesos utilizados para la 
obtención de sus imágenes técnicas, se detallan en “Imágenes 
Técnicas”, por Yosi Pozeilov, “Métodos Científicos de Análisis”, 
por Laura Maccarelli y Charlotte Eng, y “Comprendiendo las 
Técnicas de la Alfarería Maya con la Radiografía Digital”, por 
Megan E. O'Neil y John W. Hirx, en esta publicación. Sin 
embargo, algunos conceptos y marcos interpretativos se incluyen 
en las entradas del catálogo, para que cada una pueda entenderse 
por sí misma. 


Nota sobre la autoría: Megan O”Neil escribió los contenidos de 
historia del arte y epigrafía de las entradas del catálogo. Los 
contenidos técnicos fueron escritos por Diana Magaloni, John W. 
Hirx, Laura Maccarelli, Megan O*'Neil y Alyce de Carteret. Laura 
Maccarelli y Charlotte Eng realizaron la microscopía y los mapas 
químico elementales EDS para las vasijas estucadas del Grupo 3. 
La radiografía se produjo conjuntamente por Yosi Pozeilov y 
Laura Maccarelli. Todas las demás imágenes técnicas que aparecen 
en este catálogo son de Yosi Pozeilov. 
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Ver Dorie Reents-Budet y Ronald L. 
Bishop, “La Cerámica del Centro y 
Oriente de Petén: Un Estudio de 
Química y Estilo”, en esta publicación. 
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Vasija Cat. 1 
Vasija cilíndrica con entidades way 


Norte de Petén, Guatemala, o sur de Campeche, México, 
680-750 d. C. 
Cerámica pintada con engobe 


Altura: 13 cm (5*/s in); diámetro: 13.7 cm (5*/s in) 
Adquirida por Collectors Committee en 2006 

M.2006.41 

K531 


Esta vasija de estilo códice tiene una representación de 
criaturas sobrenaturales con múltiples atributos animales: 

un jaguar con cuernos de venado y un signo k*in (sol) en su 
vientre; un sapo que sostiene un plato con una mano y un globo 
ocular incorpóreos; y una serpiente con rasgos de venado, de 
cuya boca emerge el dios cazador Zip, mientras sopla una cara- 
cola. Están nombrados como los way de un gobernante del reino 
Kaanul (reino de la serpiente), cuya identidad política está 
determinada por el glifo emblema asociado a Calakmul, durante 
el periodo Clásico Tardío (600-800 d. C.). Las entidades way 
están relacionadas con las acciones de dormir y soñar, son 
habitantes de la oscuridad, y aquellas nombradas como pertene- 
cientes a gobernantes pudieron haber sido sus alter egos que 
vagaban durante el sueño.! Aunque algunos parecen simpáticos o 
humorísticos, otros son representados como seres aterradores 
con globos oculares que sobresalen de sus órbitas, o que sos- 
tienen platos con huesos humanos. Algunos de sus nombres son 
análogos a los de las enfermedades descritas en los manus- 
critos mayas del siglo XVI, y pueden haber sido enfermedades 
personificadas, que se enviaban como maldiciones para perju- 
dicar a los rivales.? De ser así, entonces habrían formado 
parte de una guerra sobrenatural, que pudo haber tenido lugar 
junto con una agresión militar abierta. 
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Vasija Cat. 1 
Estudios de las Técnicas de Fabricación 


Radiografía Digital 

Las radiografías revelaron aspectos intrínsecos de la fabrica- 
ción de la vasija. En las imágenes, las zonas oscuras 
corresponden a algún material orgánico fino y poroso, o bien a 
vacíos que quedaron donde las inclusiones orgánicas se que- 
maron durante la cocción, mientras que las zonas en color 
blanco o gris claro corresponden a los materiales inorgánicos 


más densos o con mayor peso atómico. Las bandas horizontales 
en color gris claro u oscuro que recorren las paredes de la 
vasija, levemente visibles en la primera radiografía, indican 
el proceso de fabricación con rollos de arcilla. La radio- 
grafía del fondo de la vasija reveló como fue elaborado. La 
zona negra que rodea el perímetro muestra el lugar en donde el 
alfarero presionó los rollos y los hizo extremadamente finos, 
con un grosor que aumentó hacia el centro, y que aparece en 
color gris claro. Tres bolitas de arcilla, unidas a la base 
por medio de la técnica de pellizcado, constituyen los 
soportes de la vasija. La vista frontal muestra que la vasija 
se inclina hacia un lado y que su fondo es ligeramente cón- 
cavo, lo que sugiere que los soportes tenían la función 
estructural de ayudar a la vasija a mantenerse erguida. La 
concavidad del fondo y la extrema delgadez de su perímetro 
podrían indicar que fue elaborada por un alfarero inexperto, 
tal vez un aprendiz. El contraste que hace ese modelado irre- 
gular con la decoración magistral de la superficie sugiere que 
dos artesanos diferentes pudieron haber fabricado la vasija. 
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Vasija Cat. 1 
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Fotografía de Despliegue 

Esta vasija estilo códice ejemplifica los procedimientos estándar 
El 
artista cubrió primero las paredes exteriores del cuerpo de la 


que seguían los pintores de cerámica del periodo Clásico. 


vasija con una capa de engobe blanco como imprimación. Aunque 

la naturaleza de esta capa de imprimación no se conoce del todo, 
es probable que la constituya una arcilla de la familia de la 
montmorillonita (mineral del grupo de la esmectita).? A conti- 
nuación el artista aplicó una segunda capa de engobe blanco, que 
probablemente estaba mezclado con un agente blanqueador. Ambas 
capas son visibles en una zona de pérdida de la superficie pin- 
tada (ver fig. 1). Una vez aplicados estos dos engobes blancos, las 
figuras y los glifos se pintaron con un engobe a base de manga- 
El último color aplicado fue el engobe rojo a base de 

con el que se pintaron las bandas del borde y 
la base, y se recubrió el interior de la vasija pero de forma 
diluida (fig. 2). El manganeso y el hierro en estos engobes se 
identificaron mediante la espectroscopia de fluorescencia de rayos 
X portátil (pXRF, por sus siglas en inglés). 


neso. 
óxidos de hierro, 


Fig. 1 
Detalle de una zona de pérdida de 
la superficie pintada, en el exterior 
de la vasija, que revela la capa de 
imprimación de engobe blanco. 


Imagen en Falso Color con el Infrarrojo Cercano (FCIR) 

Las pruebas físicas del proceso de pintura de una vasija, 
invisibles a simple vista, se hacen evidentes en las imágenes 
en falso color con el infrarrojo cercano (FCIR, por sus siglas 
en inglés). Por ello, los investigadores las utilizan para 
reconstruir las técnicas de pintura, y señalar los casos de 

es muy efectiva para identificar 
los componentes de las pinturas cerámicas, o engobes, 
por ejemplo, 
aparecen en color marrón rojizo, mientras que los pigmentos a 
base de negro de carbón adquieren un tono gris verdoso. En la 
imagen FCIR de la vasija, el tono rojizo de las líneas negras 
indica el uso probable de pigmentos a base de manganeso, mien- 
tras que el tono amarillo de las bandas rojas del borde y de 
la base de la vasija corresponde probablemente a un pigmento 

a base de hierro. Además, las decoloraciones o manchas en 
color gris oscuro que se observan en la banda basal son las 


restauración moderna. Además, 
negras; 
en las imágenes los pigmentos a base de manganeso 


comúnmente denominadas “nubes de fuego”, que se produjeron 
probablemente por la reducción localizada del óxido de hierro 
durante la cocción. 
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Fig. 2 


3 
Las montmorillonitas constituyen un 
subgrupo del grupo de minerales 
de arcilla de la esmectita, mismo que 
anteriormente era conocido como 
grupo de la montmorillonita. Un 
análisis con difracción de rayos X, 
realizado en el Museo Metropolitano 
de Arte de Nueva York, confirmó la 
presencia de montmorillonita en 
la capa de imprimación de un tiesto 
(Federico Caró, comunicación 
personal, 2018). Ver también John W. 
Hirx, “Reconstruyendo las Prácticas 
Cerámicas Mayas Antiguas”, en esta 
publicación. 


Vasija 
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Vasija Cat. 1 
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Vasija Cat. 2 
Vasija cilíndrica con la lista dinástica del reino Kaanul 
(el reino de la serpiente) 


Norte de Petén, Guatemala, o sur de Campeche, México, 

680-750 d. C. 

Cerámica pintada con engobe 

Altura: 16.5 cm (6'/2 in); diámetro: 14.3 cm (5*%/3 in) 
Adquirida con fondos proporcionados por Camilla Chandler Frost 
M.2010.115.1 

K6751 


Esta vasija tipo códice con una lista dinástica del reino 
Kaanul (el reino de la serpiente) es uno de los doce vasos 
dinásticos conocidos de esta ilustre entidad política.* La 
lista dinástica se compone de varias frases con una estructura 
básica: una fecha, el verbo de ascensión uch*am K*awiil (“[es] 
la toma de K*awiil”), el nombre de la dinastía, y el glifo 
emblema de Kaanul, aunque en algunos casos no está presente. 
El inicio de cada frase se pintó con engobe rojo y negro 
marrón, y el resto solo con engobe negro marrón. Las fechas no 
se correlacionan con la lista de reyes del Clásico Tardío 
(600-800 d.C.) de Calakmul, México, donde el reino Kaanul se 
asentó después del año 631 d. C., en la misma época de produc- 
ción de esta vasija.? Sin embargo, Simon Martin sostiene que 
sí se correlaciona con una lista de reyes, pero del periodo 
Clásico Temprano (250-600 d. C.), cuando el reino Kaanul tenía 
su asiento en Dzibanche, México, y que enumera los primeros 
diecinueve gobernantes de la dinastía.?* Dado que se trata de 
una vasija del Clásico Tardío, la lista es por lo tanto 
retrospectiva, honrando a los gobernantes anteriores de este 
poderoso reino, que tuvo distintas capitales a lo largo de 

los siglos.” 
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Vasija Cat. 2 
Estudios de las Técnicas de Fabricación 


Radiografía Digital 
Las radiografías muestran la habilidad del alfarero para 
crear esta vasija estructuralmente compleja, cuyo rasgo más 


sorprendente es la cámara en su base, que alberga varias 
bolitas de cerámica, que le permiten funcionar como sonajero. 
Las cuatro hendiduras en la cámara sellada permiten el paso 
del sonido, y habrían permitido también que el vapor saliera 
de la cámara durante la cocción. Las bandas horizontales 
claras, que se ven en la radiografía de las paredes de la 
vasija, son evidencia de la fabricación con rollos de 
arcilla, mientras que las formas redondeadas oscuras son 

las depresiones hechas por los dedos del alfarero cuando 
presionó y pellizcó los rollos. 

La matriz de arcilla muestra evidencias del uso de 
agentes secantes orgánicos, que aparecen como vacíos oscuros 
pequeños, donde el material se quemó durante la cocción, 
así como de temple inorgánico, que se observa como puntos 
pequeños en color gris claro, distribuidos uniformemente por 
toda la vasija. La distribución y el tamaño de estas partí- 
culas sugieren la aplicación de un tipo especial de temple, 
que los alfareros mayas yucatecos modernos de Ticul, Yucatán, 
México llaman sah kab.? Este temple se compone de marga, que 
es un mineral de calcita y arcilla, típico de los suelos de 
la península de Yucatán, México. El análisis con espectros- 
copia pXRF identificó el calcio y el aluminio entre los 
elementos presentes en la matriz de arcilla de la vasija, 
lo que parece apoyar la hipótesis de que se usó sah kab en 
su formulación. 
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Vasija Cat. 2 
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Fotografía de Despliegue 
El proceso de pintado de la vasija pudo determinarse mediante 


un examen minucioso de la misma, y una fotografía de alta 
resolución con luz reflejada visible. Tras aplicar una capa de 
imprimación de engobe blanco, el artista añadió una segunda 
capa para pintar el fondo, y después pintó los glifos en una 
sola sesión. La translucidez variable de las líneas negras 
sugiere que los glifos se pintaron con un pincel cargado con 
diferentes concentraciones de engobe negro, y los que se pin- 
taron con un pincel poco cargado de pintura se dejaron tal 
cual, sin repasarlos. Por último, el pintor utilizó una pintura 
roja rica en hierro para dar acentos de color, respetando 
cuidadosamente incluso los trazos negros más diluidos (fig. 3). 
Las hendiduras de la cámara sonaja atraviesan los glifos, 


por lo que el sonido producido al mover la vasija parece emanar 
de la escritura misma. Estas hendiduras tuvieron que haber sido 
abiertas antes de la cocción, y es probable que ya estuvieran 
allí cuando el pintor planificó la composición. 


Imagen en Falso Color con el Infrarrojo Cercano (FCIR) 
En esta imagen, el engobe negro aparece de color marrón rojizo, 


lo que sugiere el uso de un engobe rico en minerales a base de 
manganeso para su formulación. Sin embargo, algunos glifos 
aparecen en color negro, lo que indica que fueron restaurados 
en tiempos modernos, con un pigmento a base de carbono distinto 
al original (fig. 4). Al estudiar los glifos, se puede observar 
cómo se hicieron los trazos con pincel de principio a fin, ya 
que comienzan donde la pintura es más gruesa y oscura, y 
terminan donde es más clara, cuando el pincel ya estaba casi 
vacio, y de esa manera, se puede seguir el movimiento de la 
mano del pintor. Además, las columnas de glifos siguen una 
retícula rectilínea que no puede distinguirse a través de la 
imagen FCIR, lo que sugiere que el artista la creó mentalmente 
(un indicio de que era un experto), o que la pintó con una 


tinta orgánica que se quemó durante la cocción.? 
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Fig. 3 Fig. 4 Susan Peterson y Jan Peterson, The 
Detalle que destaca el engobe rojo, aplicado cuidadosa- Detalle de la imagen FCIR, que muestra el engobe original a base Craft and Art of Clay (1992), 4a ed. 
mente dentro de las líneas de contorno negras, que fueron de manganeso que refleja un color marrón rojizo, y las partes con (Woodstock y Nueva York: Overlook 
realizadas con concentraciones variables de engobe. restauración moderna que reflejan un color negro azulado. Press, 2003), 21. 


117 


Vasija 


118 


de | Q y SNE 
PANA) 


ÍS Ñ ' y 
ad 


119 


Vasija 


120 


a 


E 


121 


Vasija Cat. 2 


Fotografía con Fluorescencia Ultravioleta Inducida (UVF) 
Haciendo uso de la luz ultravioleta, esta técnica fotográfica 
proporciona un medio adicional para diferenciar la restaura- 
ción moderna de la pintura original. El punto brillante en la 
imagen de la vasija indica que fue realizado con una pintura 
que tiene algún material sintético en su fórmula, y por lo 
tanto tiene una fluorescencia más luminosa que los engobes 
originales a base de arcilla. 
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Vasijas Cat. 3 y Cat. 4 
Vasija cilíndrica estilo códice con el dios aviar del maíz 
(M.2010.115.462, K1387) 


Cuenco estilo códice con el dios aviar del maíz 
(M.2010.115.461, K1388) 


Norte de Petén, Guatemala, o sur de Campeche, México, 
680-750 d. €. 

Cerámica pintada con engobe 
Vasija cilíndrica, altura: 
diámetro: 9.4 cm (3/10 in) 
Cuenco, altura: 6.4 cm (2'/2 in); diámetro: 17.3 cm (6*/4 in) 
Adquirida con fondos proporcionados por Camilla Chandler Frost 


13.9 cm (5*/2 in); 


En este juego de vaso y cuenco, se pintaron imágenes repetidas 
del dios del maíz, que fue representado como colibrí, con una 
flor en su pico largo. Este dios aviar del maíz está portando 
joyas pesadas, probablemente de jade, y tiene un fardo delante 
de él. En el vaso, el dios está colocado entre una banda 
celeste y otra terrena, lo que lo sitúa dentro del cosmos, 
mientras que en el cuenco, se colocó entre dos bandas rojas 
simples. En el vaso, arriba de la banda celeste se pintó un 
texto de dedicación. 

El texto de dedicación del vaso, lo nombra como un 
yuk*ib (vasija para beber) de Janaab Ti” O”, señor de Hix Witz 
(el cerro del jaguar), que es el nombre antiguo de la región 
donde se ubican Zapote Bobal, El Pajaral, y La Joyanca, en 
Petén, Guatemala.' 

Su decoración pintada es similar a la de una vasija des- 
cubierta en la tumba real de Chak Tok” Ich*aak en Calakmul, 
México (estructura 2, entierro 4).! Los resultados del aná- 
lisis químico de la pasta cerámica, realizado por el Proyecto 
de la Cerámica Maya, indicaron que la arcilla utilizada para 
el vaso y el cuenco no coincide con la de ningún sitio cono- 
cido de la región de Hix Witz, de Calakmul, o de la cuenca del 
Mirador, por lo que podría provenir de un lugar del que aún no 
hay muestras en la base de datos del proyecto.” Sin embargo, 
por el estilo de las vasijas, se puede deducir que ese lugar 
probablemente estaba afiliado al reino Kaanul, asentado en 
Calakmul después del año 631 d. C.* 
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Vasijas Cat. 3 y Cat. 4 
Estudios de las Técnicas de Fabricación 


Radiografía Digital 

Las radiografías del vaso y el cuenco revelan matrices de 
arcilla similares y varias inclusiones no plásticas. Las 
inclusiones más grandes refractadas en color blanco son 
partículas de alta densidad que podrían ser inclusiones 
inorgánicas como arenas de feldespato, sin embargo, habría 
que realizar un análisis con difracción de rayos X para 
determinar su composición mineral. Las inclusiones más 
pequeñas y bien distribuidas en color gris (como las obser- 
vadas en otras vasijas) probablemente pertenezcan a la 
arcilla calcárea conocida como sah kab. Esta combinación de 
temples habría hecho que la arcilla fuera manejable mientras 
estaba húmeda, y además le habría conferido a las vasijas 
resistencia al choque térmico durante su cocción. Las radio- 
grafías también muestran que ambas vasijas fueron modeladas 
con rollos de arcilla, si bien hay diferencias en su elabo- 
ración, ya que el cuenco tiene paredes de grosor uniforme, 
mientras que las del vaso son desiguales. Esto podría indicar 
que la fabricación fue realizada por alfareros diferentes, 
que trabajaron con la misma matriz de arcilla, o que el 
modelado del vaso, de forma más restringida, presentó un 
desafío especial para el mismo alfarero que modeló el cuenco. 
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Fotografía de Despliegue e Imagen en Falso Color con el 
Infrarrojo Cercano (FCIR) 

El vaso y el cuenco probablemente se originaron en el mismo 
taller, y además de sus matrices de arcilla parecidas, com- 
parten estilos de pintura similares. Sin embargo, el engobe 
negro diluido utilizado para pintar el cuenco se comportó de 
forma diferente al del vaso, ya que sufrió una expansión tér- 
mica en el proceso de cocción, que le dio un aspecto craquelado 
(figs. 5). Asimismo, la paleta de colores de cada vasija es sen- 
cilla, ya que se aplicó un engobe blanco crema (probablemente 
derivado de la arcilla montmorillonita o la caolinita) sobre 
una imprimación, y luego se alisó mediante el bruñido. Después, 
el o los artistas utilizaron diferentes concentraciones de un 
engobe negro, para producir un efecto de acuarela. Entonces, 


las ágiles líneas de contorno terminadas se combinaron con una 
aguada de color gris, para crear un estilo de pintura distin- 
tivo. En la imagen FCIR, el engobe negro adquiere un matiz 
marrón rojizo, lo que sugiere el uso de un mineral a base de 
manganeso como colorante en su formulación, mientras que las 
bandas de color rojo en el borde y la base de cada vasija 
adquieren un matiz amarillo, lo que indica que fueron pintadas 
con un engobe a base de hierro. 


Fig. 5 
Detalles de la decoración pintada de las vasijas, que muestran la expansión térmica 
diferente que experimentaron los engobes negros en el cuenco (izquierda) y en el vaso 
(derecha), durante la cocción. Obsérvese en la segunda imagen, el aspecto craquelado 
de la aguada de color gris, que colorea la parte baja de la cola de la deidad. 
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Vasijas Cat. 3 y Cat. 4 
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Vasijas Cat. 3 y Cat. 4 
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Vasija Cat. 5 
Vasija cilíndrica con la escena de un nacimiento sobrenatural 


Norte de Petén, Guatemala, o sur de Campeche, México, 

680-750 d. C. 

Cerámica pintada con engobe 

Altura: 16.5 cm (6'/2 in); diámetro: 14.3 cm (5*%/8 in) 
Adquirida con fondos proporcionados por Camilla Chandler Frost 
M.2010.115.3 

K5164 


Pintada en esta vasija cilíndrica estilo códice se desarrolla 
la escena de un nacimiento sobrenatural, en la que una mujer 
sentada con las piernas cruzadas se inclina hacia atrás, con 
su mano apoyada en el suelo. La mujer tiene el pecho desnudo 
y alrededor de su abdomen hay una gran serpiente, que es una 
extensión de la pierna serpentina de K*"awiil, la deidad del 
rayo y la transformación. K*awiil mira hacia atrás, hacia el 
otro extremo del cuerpo del reptil, que tiene una gran cabeza 
serpentina barbuda, de la que emerge una deidad anciana mas- 
culina, que se acerca a la mujer con las manos extendidas. Se 
ha sugerido que la deidad anciana se acerca a la diosa sexua- 
lizada de forma agresiva y lujuriosa.' Aunque esto es 
posible, otra interpretación es que la escena representa un 
nacimiento y una transformación sobrenatural, ya que en una 
de las inscripciones de la vasija se nombra el nacimiento 
(sihyaj) de una deidad.' Ciertamente, el hecho de que la 
deidad anciana se dirija a los pechos de la mujer podría 
representar la estimulación de los pezones para provocar las 
contracciones uterinas, ya que ese estímulo produce en el 
cuerpo de una mujer la liberación de la hormona oxitocina, 
que ayuda a iniciar el parto y hace que las contracciones 
sean más largas y fuertes.' Por lo tanto, la imagen se rela- 
ciona directamente con el texto que menciona un nacimiento 
sobrenatural. La escena de esta vasija es afín a las pintadas 
en otras del estilo códice, incluyendo dos vasijas en la 
colección de LACMA.* 
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Vasija Cat. 5 
Estudios de las Técnicas de Fabricación 


Radiografía Digital 

Las radiografías muestran que la matriz de arcilla se preparó 
añadiendo secantes orgánicos, probablemente semillas, que 
aparecen como manchas negras pequeñas y vacíos alargados. La 
incorporación de inclusiones orgánicas sugiere la utilización 
de una arcilla naturalmente pegajosa, y en ese sentido, la 
matriz de arcilla de esta vasija difiere de la de otras vasijas 
de este grupo (vasijas cats. 1, 3, y 4). El análisis por acti- 
vación neutrónica (NAA, por sus siglas en inglés), realizado 
por Ronald L. Bishop y Dorie Reents-Budet, indica que la 
vasija se fabricó cerca de Nakbe, en Guatemala, lo que también 
está indicado para la vasija cat. 1; esta información sugiere 
que los alfareros de estas dos vasijas explotaron una fuente 
de arcilla similar." Asimismo, la matriz de arcilla de la 
vasija cat. 5, el vaso que ocupa este análisis, también fue 
modificada con un temple inorgánico extremadamente fino, proba- 
blemente marga molida finamente, o sah kab, que aparece como 
partículas grises pequeñas en la radiografía. Además, por la 
disposición horizontal de los huecos dejados por los secantes 
orgánicos, se deduce que el recipiente se modeló con rollos 

de arcilla. 
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Fotografía de Despliegue 

Las características de la composición revelan que fue pintada 
por un verdadero maestro. En la observación atenta se puede 
notar la ausencia de bosquejos, y los trazos deliberados exhiben 
un control preciso de la saturación y la dilución de las líneas, 
creando una escena llena de energía pero sin errores (fig. 6). Para 
pintar una imagen como esta, es probable que el artista haya 
acostado la vasija, y mientras la hacía girar en esa posición, 
fue aplicando las pinturas cerámicas, que debieron haber estado 
formuladas para que se secaran rápidamente, a fin de evitar que 
se emborronaran o mancharan durante su manipulación, pero sin 
comprometer su fluidez. Todo esto evidencia el uso de una pintura 
cerámica formulada y producida por el pintor, es decir, un 
engobe (ver Hirx, en esta publicación). Asimismo, la perfecta adherencia 
de la pintura negra a la superficie de la vasija sugiere también 
que en su formulación se pudo haber usado un aditivo (un poli- 
sacárido o una resina, por ejemplo), que se habría quemado 
durante la cocción. La precisión que requiere la técnica pictó- 
rica de la escena exige un arte magistral, así como un engobe 
especificamente formulado. Esto contrasta con las vasijas cats. 

3 y 4, en las que el artista utilizó una línea más expresiva con 
sombreado complementario, logrando una estética marcadamente 
diferente y sugiriendo un taller u origen distinto. 


Fig. 6 

Detalle que destaca la habilidad 
del pintor, para crear con líneas 
precisas y limpias, una escena 
dinámica y enérgica que contrasta 
con la quietud de los glifos. 


Imagen en Falso Color con el Infrarrojo Cercano (FCIR) 

En la imagen FCIR, el pigmento negro utilizado para pintar las 
figuras refleja un color marrón rojizo, lo que identifica los pig- 
mentos a base de manganeso que se utilizaron en su formulación. 
La banda roja del borde refleja un matiz amarillo, que demuestra 
el uso de un engobe a base de hierro. Mientras que el área en 
azul verdoso oscuro, en la banda pintada en la base de la 
vasija, indica la formación de una nube de fuego durante la 
cocción, cuando el hierro del engobe se redujo por el efecto del 
contacto directo con las llamas o con el material combustible. 
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Vasija Cat. 6 
Vasija cilíndrica con una escena de palacio 


Dos Pilas o área vecina, Petén, Guatemala, 740-800 d. C. 
Cerámica pintada con engobe y pintura poscocción 

Altura: 18.1 cm (7!'/8s in); diámetro: 13 cm (5*/s in) 

Adquirida con fondos proporcionados por Camilla Chandler Frost 
M.2010.115.12 

K1599 


La imagen pintada en esta vasija cilíndrica representa a 
K”awiil Chan K”*inich, un príncipe de Dos Pilas o Tikal, 
Guatemala,' en una fecha anterior a su ascensión como rey, 
cuando miembros de la nobleza, incluido un joven, compartieron 
ofrendas florales, comida, y bebida con él. Se ha interpretado 
que la escena es retrospectiva, y que fue pintada después de 
que él ascendiera al poder.? Bryan Just ha identificado el 
acontecimiento como el joyaj (debut) del príncipe en el papel 
de baah te” (literalmente “cabeza de vara”, o alguacil).? 
Esta vasija es inusual porque lleva la firma del pintor, 
“Utz*ihb Akan Suutz”*” ([es] su pintura, Gemido de 
Murciélago).* Esta frase aparece detrás del tocado de plumas 
del príncipe, indicando el protagonismo del artista. La figura 
sentada ante el príncipe lleva un pincel en su tocado, lo que 


sugiere que es un artista y quizás incluso el pintor de la 
vasija. No existen más referencias a este artista, pero sus 
habilidades quedan muy claras en la composición equilibrada, 
en las líneas claras, y en la acertada experimentación con el 
color, que se observan en la escena exquisitamente pintada en 
esta vasija policroma. 

Existe un debate sobre su procedencia, ya que Dorie 
Reents-Budet y sus colegas han propuesto que fue hecha en la 
región de Petexbatún, en el suroeste de Petén, Guatemala, 
donde se encuentra ubicado Dos Pilas, mientras que Bryan Just 
ha sostenido que fue hecha por artistas del reino Ik”, asen- 
tado en Motul de San José, ubicado en las cercanías del lago 
Petén Itzá.? Por su parte, Simon Martin y Nikolai Grube han 
señalado que “una escena similar con un rey de Dos Pilas fue 
descubierta en Tikal”.* 


148 


1 
Simon Martin y Nikolai K. Grube, 
Chronicle of the Maya Kings and 
Queens: Deciphering the Dynasties of 
the Ancient Maya, 2a ed. (Londres: 
Thames 8 Hudson, 2008), 60-62. 


2 
Dorie Reents-Budet et al., Painting the 
Maya Universe: Royal Ceramics of the 
Classic Period (Durham, NC: Duke 
University Press in association with 
Duke University Museum of Art, 1994), 
320. 


3 
Bryan Just, Dancing into Dreams: 
Maya Vase Painting of the Ik' Kingdom 
(Princeton, Ny: Princeton University 
Art Museum; New Haven, CT: Yale 
University Press, 2012), 177. 


4 
Ibid., 177. 


5 
Reents-Budet, Stanley Guenter, 
Ronald L. Bishop, y M. James 
Blackman, “Identity and Interaction: 
Ceramic Styles and Social History of 
the Ik' Polity, Guatemala”, en Motul de 
San José: Politics, History, and 
Economy in a Classic Maya Polity, eds. 
Antonia E. Foias y Kitty F. Emery 
(Gainesville: University Press of 
Florida, 2012), 67-93; Just, Dancing 
into Dreams, 177. 


6 
Martin y Grube, Chronicle of the Maya 
Kings and Queens, 62. 


Vasija Cat. 6 
Estudios de las Técnicas de Fabricación 


Radiografía Digital 

Las radiografías de esta vasija muestran evidencias claras 
del uso de secantes orgánicos e inclusiones inorgánicas en 
su matriz de arcilla. Las formas negras, alargadas y recti- 
líneas, corresponden a los huecos dejados por los secantes 
orgánicos, quizás fibras de hierba o caña, que se quemaron 
durante la cocción, y cuyas huellas se distribuyen horizon- 
talmente, siguiendo la dirección de los rollos de arcilla 
con los que se modeló la vasija. El temple, que aparece bien 
distribuido por toda la matriz de arcilla como diminutos 
gránulos de color claro, es probablemente la marga o arcilla 
calcítica gruesa que los alfareros mayas yucatecos modernos 
llaman sah kab. Asimismo, la uniformidad del grosor de la 
pared de la vasija denota la gran habilidad del artesano. 

La grieta que comienza en el borde y se propaga por la pared 
(que no es inusual en este tipo de vasijas) indica que se 
dañó por el efecto de la presión, dentro del entorno del 
entierro donde se depositó originalmente. 
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Vasija Cat. 6 


Fotografía con Luz Reflejada Visible y Fotografía de Despliegue 
Las fotografías del interior y la base de la vasija, destacan 


los aspectos del proceso de pintura (fig. 1). El artista aplicó 
primero una imprimación blanca a todas las superficies, excepto 
en la base, y luego siguió con una segunda capa de engobe blanco 
como color de fondo. Una pérdida de superficie en el borde hace 
evidentes estas dos capas. Las formas redondeadas que decoran el 
borde interior, que podrían representar puntas de plumas o una 
bebida espumosa de chocolate, fueron pintadas con un engobe 
negro compuesto por minerales de manganeso, como se identificó 
con una espectroscopia pXRF (fig. 2). 

Al igual que la pintura mural maya del periodo Clásico 
(250-900 d. C.), la paleta de esta vasija se formuló para evocar 
el realismo en su composición, pero con la gama restringida de 
los pigmentos que podían sobrevivir al proceso de cocción. Cada 
color se presenta en dos tonos: negro y gris, rojo intenso y 
rosa, naranja brillante y salmón, y crema y blanco luminoso, lo 
que indica la manipulación de la paleta cerámica para imitar la 
utilizada en los murales. Asimismo, el aspecto opaco y saturado 
de estos engobes constituye un logro notable. Una vez cocida la 


vasija, el artista aplicó yeso blanco a las plumas, a las joyas, 
y a los rostros del príncipe y los otros dos personajes, para 
crear detalles adicionales y darle más realismo a la escena. 


Imagen en Falso Color con el Infrarrojo Cercano (FCIR) 


A través de los cambios de color que se producen en la imagen 
FCIR de la vasija, se revelan los aspectos que determinan el 
tono y la opacidad de sus engobes. Por ejemplo, el amarillo 
mostaza que refleja la piel pintada de los personajes es una capa 
gruesa de engobe rojo intenso translúcido, cuyas partículas de 
arcilla se acumularon y dispersaron en la zona de su aplicación. 
Por el contrario, el color rosa del trono y el salmón de la 
falda del personaje de pie son pinturas opacas aplicadas en 
capas finas y uniformes. El análisis mediante una espectroscopia 
pXRF identificó que el engobe negro de la banda del borde, y de 
los contornos de los personajes, figuras, y glifos, fue formulado 
a base de manganeso, y el tono marrón rojizo que adquiere ese 
engobe en la imagen FCIR coincide con esa identificación. Un 
segundo engobe negro, utilizado para colorear partes de las 
fajas que portan el príncipe y el personaje de pie, refleja un 
matiz verdoso, lo que indica el uso de un pigmento diferente, 
probablemente negro de carbón. Este mismo engobe también se 
utilizó para colorear las joyas y los tocados de plumas de los 
tres personajes, y también las vainas de cacao. 
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Fig. 2 
Detalle de la decoración de la pared interior de la vasija, que podría representar puntas de plumas. 
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Vasija Cat. 6 


Fotografía con Fluorescencia Ultravioleta Inducida (UVF) 

Bajo la luz ultravioleta, resultaron muy evidentes los daños 
que dejaron las raíces vegetales en esta vasija, durante el 
tiempo que estuvo enterrada. Sin embargo, sus engobes resis- 
tieron notablemente al biodeterioro. En la imagen UVF, el 
contraste entre los dos engobes blancos revela las diferentes 
mezclas de minerales que se utilizaron para formularlos, 

ya que el carbonato de calcio del engobe blanco más luminoso, 
aparece brillante y fluorescente bajo la luz ultravioleta, 
mientras que el engobe blanco crema del fondo, probablemente 
derivado de la arcilla montmorillonita (mineral del grupo 

de la esmectita), permanece apagado. 
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Vasija Cat. 7 
Vasija cilíndrica con la diosa de la luna y deidades celestes 


México o Guatemala, 600-900 d. C. 

Cerámica pintada con engobe 

Altura: 25.4 cm (10 in); diámetro: 9.7 cm (3*/s in) 

Adquirida con fondos proporcionados por Camilla Chandler Frost 
M.2010.115.628 

K5166 


En la escena mitológica pintada en esta vasija, una diosa de 
la luna sentada en un trono, y con la característica media 
luna saliendo de su brazo, sostiene a un conejo, que era un 
animal que los mayas asociaban con el satélite natural de la 
Tierra.” Ante ellos se arrodilla el Dios L, una deidad del 
inframundo, que se muestra sumiso y despojado de su capa y 
sombrero característicos, mientras el conejo los sostiene.? 
Frente a este grupo hay cuatro personajes masculinos, cada uno 
con una media luna bajo el brazo, y rostros y cuerpos variados 
que los identifican como los patronos del Glifo C de la Serie 
Lunar.? Esta escena se relaciona con un mito más amplio en el 
que el conejo roba las galas del Dios L, en un relato presumi- 
blemente sobre el triunfo de los deidades celestes sobre las 
del inframundo. 
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Vasija Cat. 7 
Estudios de las Técnicas de Fabricación 


Radiografía Digital 

Las radiografías revelan que esta vasija alta y delgada tiene 
una grieta vertical prácticamente recta, que se extiende desde 
su borde hasta su base. Esto indica claramente que la vasija 
se modeló con rollos individuales de arcilla, que se habrían 
apilado uno encima del otro, y unido de extremo a extremo como 
anillos, en el mismo punto del cuerpo de la vasija. Por lo 
tanto, la grieta se formó a lo largo de la parte estructural- 
mente más débil del cuerpo, en el mismo punto donde se unieron 
los extremos de cada anillo. Asimismo, el alfarero incorporó 
una cantidad considerable de secantes orgánicos en la matriz 
de arcilla, para reducir su viscosidad. Estos dejaron vacíos, 
que aparecen como manchas negras pequeñas circulares y rectan- 
gulares en las radiografías, mientras que las diminutas 
partículas de color gris claro distribuidas uniformemente, 
indican el uso de un temple inorgánico, probablemente sah kab 
(marga). Esta combinación de inclusiones, de secantes orgá- 
nicos y temple inorgánico, así como su distribución distintiva 
en la matriz de arcilla, es similar a la de la vasija cat. 6, 
descrita anteriormente, lo que sugiere que los alfareros pre- 
pararon la arcilla para cada vasija de forma similar. 
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Vasija Cat. 7 


Fotografía de Despliegue 
El artista incorporó selectivamente técnicas de pintura en 


negativo (pintura con reserva) para crear las diferentes 
texturas evidentes en esta vasija (fig. 3, izquierda). La mayoría 

de los colores se aplicaron en dos capas, consistentes en una 
base de pintura diluida, sobre la que se añadieron los 
detalles con pintura comparativamente concentrada, que son 
evidentes en el vestido de la diosa de la luna, que tiene 
puntos negros pintados sobre una base negra diluida, así 

como círculos claros ejecutados con pintura en negativo en 
tonos rojos. El pintor también experimentó con nubes de 
engobe diluido. 


Imagen en Falso Color con el Infrarrojo Cercano (FCIR) 

En la imagen FCIR se hacen visibles los métodos de aplicación 
de los engobes. Las partes oscuras del vestido de la diosa 

de la luna se pintaron con concentraciones diferentes de un 
engobe negro a base de manganeso (fig. 3, derecha), mientras que 
las plumas del sombrero del Dios L, sostenido por el conejo, 


también fueron pintadas con un engobe negro, pero con arcilla 
blanca añadida para darles un tinte gris. Las líneas de color 
verde azulado muestran un material sintético utilizado para 
adherir los fragmentos de vasos en los tiempos modernos. 
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Fig. 3 
Comparación de un mismo detalle con luz reflejada visible y en falso color con el infrarrojo cercano. (A) detalle de la fotografía de 
despliegue, que muestra tres técnicas de pintura diferentes: nubes de color diluido (en el trono), circulos pequeños de pintura en negativo 
de color rojo (en el borde del trono y en el vestido de la diosa de la luna), y puntos negros concentrados sobre un engobe negro diluido (en 
el vestido de la diosa de la luna). (B) el mismo detalle en falso color con el infrarrojo cercano, pone de manifiesto las dos concentraciones 
diferentes de pigmento negro, en el vestido de la diosa de la luna: el engobe negro diluido parece rojo, lo que probablemente indica el uso 
de óxido de manganeso, mientras que los circulos más concentrados siguen siendo negros y opacos. 
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Vasija Cat. 7 


Fotografía con Fluorescencia Ultravioleta Inducida (UVF) 

En particular, esta vasija tiene muy pocas marcas de 

raíces vegetales, que son fáciles de distinguir bajo la luz 
ultravioleta. Las intervenciones modernas aparecen 

en gris oscuro y opaco. 
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Vasija Cat. 8 
Vasija cilíndrica con una escena relacionada con la guerra 
y las ofrendas 


Naranjo o área vecina, Petén, Guatemala, 550-620 d. C. 
Cerámica pintada con engobe 

Altura: 21 cm (8*/4 in); diámetro: 18.6 cm (7*/s in) 

Adquirida con fondos proporcionados por Camilla Chandler Frost 
M.2010.115.871 

K7716 


En esta vasija se pintó una escena compleja que representa a 
un gobernante de Naranjo, Guatemala, que está recibiendo a 
varios guerreros que parten o regresan de la batalla. El rey 
está sentado en lo que podría ser un trono portátil, y ante él 
hay un incensario con una bola de caucho quemándose,* que era 
una ofrenda relacionada con la guerra. Ciertamente, avivar el 
fuego y quemar resinas vegetales como el copal y el caucho 
eran aspectos fundamentales de la práctica ritual maya. Detrás 
del gobernante se encuentra el palanquín colibrí-jaguar de 
Naranjo." 
una ciudad-estado maya, y podían ser capturados por una 
entidad política enemiga durante algún conflicto armado, como 


Palanquines como este eran parte de las insignias de 


ocurrió con este mismo palanquín u otra versión del mismo.* 
Delante del rey, los guerreros están de pie o sentados, y 
sostienen estandartes o cruzan los brazos en gesto de sumi- 
sión. Ocho de los guerreros de pie están parcialmente 
superpuestos y ocluidos, creando un efecto de recesión en el 
espacio, como si estuvieran alineados en una fila.* 

La inscripción es un texto de dedicación, que indica que 
la vasija es para beber chocolate, y que su propietario es Aj 
Numsaaj Chan K*inich (anteriormente transcrito como Aj Wosal 
Chan K*inich), un gobernante de Naranjo,' que también está 
nombrado en otras vasijas para beber chocolate, incluida una 
19).* 
La inscripción indica también que este gobernante estaba en su 


del conjunto que se estudió para este libro (vasija cat. 


segundo k*atun (periodo de veinte años), lo que significa que 
tenía entre veinte y treinta y nueve años en el momento en que 
se fabricó la vasija." También se le llama chak ch*ok keleem, 
que se traduce como “gran joven fuerte” o “joven importante y 
fuerte”. 
Tepeu I (550-700 d. C.) en Naranjo, es muy ligero y tiene 
paredes relativamente delgadas. 


Este cuenco, al igual que otros de la fase cerámica 
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Vasija Cat. 8 
Estudios de las Técnicas de Fabricación 


Radiografía Digital 

Gracias a la radiografía del interior de la vasija, se puede 
observar que el alfarero elaboró la base con un disco de 
arcilla, al que le añadió un rollo de ese material alrededor 
de su perímetro, para después apilar otros rollos para modelar 


la pared. También se puede apreciar que en la coyuntura del 
disco y el primer rollo se formó una grieta. Una vez que el 
alfarero alcanzó la altura deseada para la vasija, habría 
adelgazado los rollos apilados con una costilla, que es una 
herramienta que se utiliza en alfarería para adelgazar y 
alisar las paredes de una vasija, durante el proceso de su 
modelado (para más detalles, ver Hirx y O'Neil, en esta publicación). En la 
matriz de arcilla, los secantes orgánicos aparecen como vacíos 
circulares diminutos. A diferencia de otras vasijas, en las 
que el temple inorgánico aparece como puntos de color blanco 
brillante y opaco, en este cuenco el contraste de las partí- 
culas no es marcado, lo que podría indicar que para su temple 
se usó cerámica molida, que es un material cercano química- 
mente y con una radiodensidad similar a la de su arcilla (ver 
Hirx y O'Neil, en esta publicación). Otro posible candidato podría ser 
el nooy, que es el temple más refinado que utilizan los alfa- 
reros mayas yucatecos modernos de Ticul," y que consiste en 
una mezcla de sah kab (marga) y sak lu*um (palygorskita), la 


arcilla especial que utilizaban los mayas antiguos para ela- 17 
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Vasija Cat. 8 


Fotografía de Despliegue e Imagen en Falso Color con el 
Infrarrojo Cercano (FCIR) 

La vasija se pintó de manera tradicional, con una capa de 
imprimación blanca aplicada primero, para sellar la superficie 
de su pared. Sobre esta imprimación, el artista aplicó un 
engobe naranja translúcido como color de fondo, y luego trazó 
el contorno de las figuras y los glifos con un engobe negro. 

A continuación, cada figura se pintó con una gama reducida de 
engobes de colores. El más predominante es un engobe rojo opaco 
que colorea la piel pintada de los guerreros, así como las 
plumas de sus tocados y estandartes de batalla (fig. 4, izquierda). 

El engobe negro se utilizó con una formulación concentrada para 
pintar los detalles negros saturados, y se diluyó y mezcló con 
arcilla blanca para pintar los grises. En particular, tanto los 
engobes rojos como los negros presentan un patrón craquelado en 
sus formulaciones concentradas, lo que sugiere que se usó la 
misma base de engobe, pero mezclada con colorantes minerales 
diferentes. En la imagen FCIR (fig. 4, derecha), los colores negros y 
grises se reflejan en marrón rojizo, lo que indica el uso de un 
colorante a base de manganeso, mientras que las líneas tenues 
en azul verdoso, identifican las zonas de restauración moderna. 


Fig. 4 
Comparación de un mismo detalle con luz reflejada visible y en falso color con el infrarrojo 
cercano: (izquierda) detalle que destaca el uso de engobes rojos, negros y grises en la 
composición; (derecha) detalle de la imagen FCIR que muestra el tono rojizo de los engobes 
negro y gris, que indica el uso probable de un colorante a base de manganeso en su 
formulación. La línea azul verdosa que atraviesa la imagen indica una restauración moderna 
con in material sintético, por ejemplo, un aglutinante, un consolidante, o un pegamento. 
Todos los pigmentos rojos a base de hierro se ven in diferentes tonos de amarillo. 
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Vasija Cat. 9 
Vasija cilíndrica con una escena de rituales matrimoniales 
sobrenaturales 


Petén, Guatemala, 600-900 d. C. 

Cerámica pintada con engobe 

Altura: 24.9 cm (9?*/4 in); diámetro: 11.4 cm (4'/2 in) 
Adquirida con fondos proporcionados por Camilla Chandler Frost 
M.2010.115.585 

K5847 


La escena mitológica pintada en esta vasija cilíndrica repre- 
senta a tres mujeres que son llevadas ante un dios anciano 

en un lugar del inframundo, lo que podría ser un modelo mito- 
lógico para las ceremonias matrimoniales mayas del periodo 
Clásico.' En un lado de la escena, dentro de una cueva y 
debajo de una pérgola con hojas, una deidad anciana con atri- 
butos de jaguar, se sienta en un trono de hueso colocado sobre 
una piedra personificada. Frente a la deidad hay dos filas con 
personajes: la fila superior representa a tres hombres sen- 
tados, que portan sombreros de viaje de ala ancha, y que están 
viendo al dios anciano; mientras que en la fila inferior, hay 

a un hombre sentado sosteniendo un fardo, delante de una joven 
arrodillada. En el otro lado de la escena, detrás de la 
deidad, dos hombres llevan con mecapal a una mujer cada uno, y 
de pié junto a ellos, y más cerca del dios anciano, hay una 
tercera mujer; todas portan sombreros de viaje. Estas mujeres 
parecen haber sido llevadas al inframundo, quizás para casarse 
con la deidad anciana. 

El texto vertical del pilar pintado en la escena se 
compone de una inscripción larga que incluye fechas y aconte- 
cimientos, incluido un evento lok*ooy (partida), y es 
comparable con una vasija de la colección del Museo Popol Vuh, 
en Guatemala. Junto a los personajes hay inscripciones 
pequeñas que los nombran, por ejemplo, una de las mujeres se 
llama Dama Sol Oscuro, y otra Ix Ook Ahiin, que significa Dama 
Pata de Cocodrilo.” El texto de dedicación que rodea el borde 
de la vasija indica que es un recipiente para chocolate, cuyo 
dueño es un individuo llamado chak ch*ok keleem (gran joven 
fuerte). Stephen Houston ha analizado los textos en las 
vasijas mayas del Clásico Tardío (600-800 d. C.), que hacen 
referencia a los hombres jóvenes, y ha concluido que se 
relacionan con la posible costumbre de obsequiar vasijas 
policromas a los jóvenes de la élite maya, como parte de los 
ritos de paso hacia la edad adulta.” 
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Vasija Cat. 9 
Estudios de las Técnicas de Fabricación 


Radiografía Digital 


La radiografía del fondo de la vasija muestra una grieta cur- 
vada, que es diagnóstica de una unión inadecuada de los rollos 
de arcilla, antes de la cocción del recipiente. La radiografía 
de las paredes revela muchas manchas oscuras diminutas, que 
pertenecen a los vacíos dejados por los secantes orgánicos 
quemados, que en este caso pudieron haber sido semillas, 
mismas que habrían provocado también los agujeritos que pican 
la superficie de la vasija. Además, la matriz de arcilla revela 
un mínimo de temple inorgánico, lo que sugiere el uso de un 
material con una radiopacidad similar a la de ella, como el 
nooy (ver la vasija cat. 8 en este mismo grupo). 
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Fotografía de Despliegue 

Esta vasija exhibe una escena vívida realizada con una paleta 
básica, y demuestra una metodología distintiva de trabajo 

con engobes de colores. La capa de imprimación, que suele ser 
blanca, fue en este caso de color ante naranja, y funcionó 
también como fondo de la escena. Los personajes se dibujaron 
con un contorno negro, y se utilizó el mismo engobe ante 
naranja del color del fondo para pintar su piel, sin embargo, 
el artista creó el efecto de volumen y profundidad empleando 
engobes diluidos para crear zonas de sombra, y aplicó acentos 
con engobes de colores, principalmente rojo, negro, y blanco, 
para realzar la composición. Para el último paso, el pintor 
aplicó otra capa de engobe blanco sobre el fondo ante naranja, 
probablemente para darle más contraste visual a los personajes. 
Desafortunadamente, la mayor parte de esta capa blanca más 
externa se perdió, probablemente debido a que la formulación 
del engobe no tenía suficiente fundente (fig. 5), por ello la pin- 
tura cerámica resultante habría tenido un punto de fusión más 
alto, impidiendo que se adhiriera adecuadamente a la capa base. 


Fig. 5 Fig. 6 
Detalle que muestra el desgaste del engobe blanco Detalle de la imagen FCIR, que muestra las líneas negras originales en 
más externo, así como la técnica de sombreado, color marrón rojizo, y las zonas de restauración moderna en negro y 
evidente en la decoración corporal pintada del rostro y azul verdoso. 


cuerpo de las mujeres. 
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Vasija Cat. 9 


Imagen en Falso Color con el Infrarrojo Cercano (FCIR) 

En la imagen FCIR, las zonas en donde se perdió la capa más 
externa de engobe debido a la abrasión, aparecen en un matiz 
rosado, mientras que los contornos de las imágenes y los 
glifos aparecen en un color marrón rojizo, lo que indica que 
probablemente se usó un engobe a base de manganeso para dibu- 
jarlos (fig. 6). El pigmento de hierro rojo aparece en amarillo 
oscuro, mientras que el amarillo claro del fondo, muestra el 
engobe ante naranja cubierto con una fina capa de engobe 
blanco. Además, las pocas áreas con repintado y reparación 
moderna, se muestran en negro y azul verdoso. 
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Vasija Cat. 10 
Vasija cuadrada (Vaso de los Once Dioses) 


Naranjo o área vecina, Petén, Guatemala, c. 755-780 d. C. 
Cerámica pintada con engobe y con estuco poscocción 
Dimensiones: 24.5 x 16.5 x 16.2 cm (9%/s x 6!/2 x 6*/s in) 
Donación anónima 

M.2010.115.14 

K7750 


Esta vasija cuadrada representa un palacio o templo ideal que 
también emula el cosmos. En la escena pintada, diez deidades 
con atributos solares y aviares aparecen sentados y mirando 
al Dios L, deidad del inframundo y dios mercantil, que aparece 
dentro de una montaña o cueva, sentado en un trono cubierto 
con una piel de jaguar, mientras fuma un puro. Detrás de él 
hay un fardo, quizás llevado a él como ofrenda, que está 
etiquetado como i-kaatz (tributo o joya), en referencia a la 
riqueza. La inscripción proporciona la fecha 4 Ajaw 8 Kumk*u 
y el verbo tz*ahkaj (se puso en orden), que se refiere al 
ordenamiento de los dioses representados en la vasija,” y al 
comienzo de un ciclo nuevo de tiempo, cuando el mundo se crea 
o se renueva. 

El texto de dedicación, pintado debajo del borde, indica 
que es una vasija para beber chocolate (aunque su forma 
sugiere que no tuvo esa utilidad), y que el nombre del mecenas 
o propietario es K'ahk” Ukalaw Chan Chahk, señor de Sa'aal, un 
reino asentado en Naranjo, Guatemala.” Asimismo, también está 
pintada la firma del escriba que decoró la vasija. La escena es 
análoga a la de la vasija K2796 (actualmente en calidad de 
préstamo al Instituto de Arte de Chicago), que representa a 
siete deidades ordenadas también para el comienzo de un ciclo 
nuevo de tiempo. 


194 


22 
Mary Ellen Miller y Martin, Courtly Art 
of the Ancient Maya, cat. exp. (San 
Francisco: Fine Arts Museums of San 
Francisco; Nueva York: Thames 8. 
Hudson, 2004), 58-63. 


23 
Tokovinine y Beliaev, “People of the 
Road: Trade and Travelers in Ancient 
Maya Words and Images”. en 
Merchants, Markets, and Exchange in 
the Pre-Columbian World, eds. Joanne 
Pillsbury y Kenneth G. Hirth 
(Washington, D.C.: Dumbarton Oaks 
Research Library and Collection, 
2013), 169-200. 


24 
Grube y Justin Kerr, “Two Sides of a 
Quadrangular Polychrome Classic 
Maya Vase”, Mexicon 20, no. 1 (febrero 
de 1998): 1-2. 


25 
Tokovinine, “Proyecto Arqueológico 
Holmul: Reporte Epigráfico de la 
Temporada de 2005”, en Investiga- 
ciones Arqueológicas en la Región de 
Holmul, Petén, Guatemala. Informe 
Preliminar de La Temporada 2005, ed. 
Francisco Estrada-Belli (Nashville: 
Vanderbilt University, 2005), 347-67; 
Tokovinine, “The Power of Place: 
Political Landscape and Identity in 
Classic Maya Inscriptions, Imagery, 
and Architecture”, tesis de doctorado 
(Harvard University, 2008), 138. 


"» 


NT! lá (Js Lv Li ll alió Debian 


$ 


DN 


Vasija 


196 


197 


Vasija 


4 


a 


| 
¡ 


de 


UE 


h 
bo 


198 


ALTURAS A 


199 


Vasija Cat. 10 
Estudios de las Técnicas de Fabricación 


Radiografía Digital 

Las radiografías revelan la técnica de fabricación empleada, 
para hacer esta extraña vasija cuadrada. La imagen del fondo 
muestra que el artista primero elaboró un disco con un rollo 
de arcilla dispuesto en forma de espiral cerrada, lo aplanó 

y adelgazó, y luego cortó de él un fondo cuadrado. Las impre- 
siones ovoides de color gris oscuro corresponden a las marcas 
de los dedos del alfarero, dejadas durante el proceso de apla- 
namiento y adelgazamiento del disco. A continuación, siguiendo 
el perímetro cuadrado del fondo, y de izquierda a derecha, el 
alfarero enrolló encima de él un solo rollo de arcilla, en 
forma de espiral continua ascendente, para formar las paredes 
de la vasija, utilizando después una técnica de paleta y 
yunque para terminar de cuadrar la forma resultante. Esta 
técnica, que consiste en utilizar un yunque para apoyar el 


interior de la vasija, mientras que con una paleta se golpea 
el exterior para aplanar las paredes, dio como resultado 

un recipiente con esquinas interiores redondeadas, pero con 
paredes exteriores bastante planas, y esquinas exteriores 
pronunciadas. En la matriz de arcilla no se observa el uso 
de un temple inorgánico, como el sah kab por ejemplo, que 
aparecería como manchas blancas brillantes en la radiografía, 
sin embargo esto no excluye el uso del temple fino nooy, o 

de la cerámica molida, que tiene la misma radiopacidad de la 
matriz de arcilla (ver vasija cat. 8). 
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Fotografía con Luz Reflejada Visible 
El artista cubrió primero las paredes exteriores planas con una 


imprimación de engobe blanco, todavía visible a lo largo del 
borde de la vasija, que fue un paso estándar en el proceso de 
pintado de la mayoría de las vasijas policromas mayas. El hecho 
de que las paredes interiores se hayan dejado sin engobe, junto 
con la planitud, el formato, y las dimensiones de las paredes 
exteriores, sugieren que el alfarero buscó hacer referencia a 
las páginas de un libro pintado plegable, es decir un códice. 
Las deidades también fueron pintadas en un estilo consistente 
con el de los manuscritos mayas, siendo trazadas y detalladas 
con líneas negras finas que las impregnaron con energía y movi- 
miento. Una vez dibujada la escena, se aplicaron engobes 
translúcidos en capas finas y superpuestas para crear una gama 
de colores a partir de una paleta limitada. La pintura del Dios 
L, cuyo trono, cuerpo, y capa fueron coloreados con diferentes 
secuencias de capas de engobe rojo naranja, y detallados con 
engobe negro, proporciona un ejemplo ilustrativo de esta téc- 
nica (fig. 7). En algunas áreas, como los brazos y el vientre, 

una base de color naranja claro se cubrió con una capa fina de 
engobe negro, creando así una sombra de naranja más oscura. 
Esta técnica es similar a la utilizada en la pintura de manus- 
critos, ya que las capas de engobe de la cerámica, al igual que 
las lacas orgánicas de los manuscritos, refractan la luz 
entrante y saliente, produciendo con ello colores vibrantes. 
Después de trazar, colorear, y detallar la escena, el artista 
pintó los fondos negro y rojo con capas gruesas consecutivas 

de engobe para crear un efecto completamente saturado. Esto 
también provocó que el engobe se agrietara al secarse, lo que 
ahora es una característica muy evidente. 


Fig.7 
Detalle que destaca la gama de colores creada 
con una paleta limitada. 


Imagen en Falso Color con el Infrarrojo Cercano (FCIR) 
En la imagen FCIR, los materiales modernos que se utilizaron 
para pegar y repintar la vasija, aparecen en un matiz azul 


verdoso, y como en otras vasijas, el color marrón rojizo 
indica la aplicación de engobes a base de manganeso, y las 
tonalidades amarillas sugieren la aplicación de engobes a base 
de hierro. 
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Vasija Cat. 10 
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Vasija Cat. 11 
Vasija cuadrada con escenas de un nacimiento sobrenatural 


Norte de Petén, Guatemala, o sur de Campeche, México, 

650-750 d. €. 

Cerámica pintada con engobe 

Dimensiones: 25.4 x 10.8 x 10.8 cm (10 x 4/4 x 4!/4 in) 
Adquirida con fondos proporcionados por Camilla Chandler Frost 
M.2010.115.452 

K5113 


Esta vasija cuadrada, muy rota y erosionada, presenta una 
decoración pintada extraordinaria, que ilustra las escenas de 
un nacimiento sobrenatural, con deidades que realizan 
ofrendas, y un texto que menciona a este evento mitológico. 
Karl A. Taube ha sugerido que la vasija tuvo alguna vez una 
tapa con forma de 
de una casa de cuatro lados.” Esos lados también son análogos 


techo, que la convertía en la representación 


a las páginas de un códice plegado, en el que se representan 
las diferentes partes de una narración. Aunque el orden de 
lectura podría haber variado, los especialistas han asignado 
números romanos a los lados de la vasija, para distinguir 

las escenas. En el lado 1, hay una escena que representa a una 
diosa joven, y al menos a dos diosas ancianas, entre ellas 
Chak Chel o Ix Chel, comadrona y diosa de la curación y el 
parto. La juventud o la vejez de estos personajes femeninos se 


refleja tanto en sus rostros, como en la representación respec- 
tiva de sus pechos, ya sean redondos y firmes, o planos y 
colgantes.* La joven se aferra a una cuerda serpiente retor- 
cida, que utiliza como apoyo durante el parto, y que evoca un 
portal sobrenatural.” En lado II de la vasija están represen- 
tadas dos diosas ancianas, y una figura antropomorfa que emerge 
de las fauces de una serpiente sobrenatural, conjurada durante 
los rituales relacionados con el nacimiento. La escena 
pintada en el lado III presenta a otra diosa anciana, y a una 
El lado IV 
incluye dos escenas pintadas una encima de la otra, donde 

la escena superior representa a 
la diosa joven sentada viendo a un anciano, probablemente un 


serpiente sobrenatural con rasgos de jaguar. 
se están realizando ofrendas: 


Pawatun, que sostiene un cuenco con objetos de sacrificio; y 

la escena inferior representa a tres Pawatunes sentados frente 
a un incensario encendido.* Las escenas pintadas en esta 
vasija ilustran detalles relacionados con los nacimientos 
verdaderos de los mayas, 
las actividades que se realizaban en estos eventos, y que no 


proporcionando con ello una visión de 


suelen mostrarse en la cerámica policroma.?*? 
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Vasija Cat. 11 


Lado II 


Vasija Cat. 11 
Estudios de las Técnicas de Fabricación 


Radiografía Digital 

Esta vasija fue reconstruida a partir de varios tiestos, 
que afortunadamente eran todos originales. La técnica de 
fabricación de la base es evidente en la radiografía, donde 
se puede ver un patrón de grietas circulares que evidencia 
el proceso de modelado con rollos de arcilla. Las paredes 
aparecen inclinadas y descentradas, lo que sugiere que la 
forma cuadrada de la vasija fue terminada con la técnica 

de paleta y yunque, y cuando la arcilla aún estaba bastante 
húmeda (para más detalles sobre está técnica de modelado, 
ver la vasija cat. 10 en este grupo). Esta vasija cuadrada 
es relativamente estrecha comparada con la Vasija cuadrada 
de los Once Dioses (vasija cat. 10), por lo que habría sido 
más difícil controlar su forma. 
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Vasija Cat. 11 


Fotografía con Luz Reflejada Visible 

Las grandes áreas de pérdida de la superficie exterior de esta 
vasija se deben a las condiciones del entorno del entierro 
donde fue depositada (fig. 8). Estas áreas de pérdida revelan la 
secuencia de las capas de engobe de la composición. Como es 
típico de la pintura de las vasijas policromas mayas, la pri- 
mera capa que se aplicó fue una de engobe blanco, que sirvió 
de imprimatura o imprimación para sellar la arcilla porosa del 
cuerpo, y proporcionar una base de color claro para impartir 
vitalidad a las finas capas de engobe de color, que se apli- 
caron encima. Después se aplicó un engobe de color ante o 
naranja claro como fondo para la escena, y a continuación se 
trazaron y pintaron los personajes, textos, y otros detalles. 


Fig. 8 
Detalle de la superficie erosionada, que revela la capa de imprimación blanca, debajo del 
fino engobe ante o naranja claro, utilizado como color de fondo para la escena. 


Imagen en Falso Color con el Infrarrojo Cercano (FCIR) 
Aunque no se realizó una espectroscopía pXRF en esta vasija, 
en la imagen FCIR, las líneas firmes y oscuras de la escena 
reflejan el revelador tono marrón rojizo, que indica que 
fueron pintadas con un engobe a base de manganeso. Las zonas 
de reparación moderna aparecen como vetas de color verde 
azulado, probablemente como resultado de la aplicación de un 
adhesivo moderno. Debido a las condiciones del entorno del 
entierro, en algunos de los fragmentos de la vasija se formó 
una pátina negra, que tiene un aspecto rojizo en la imagen. 
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Ejemplares con Estuco 
y Pintura Poscocción 
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Vasija Cat. 12 
Vasija cilíndrica trípode en estilo teotihuacano 


Petén, Guatemala, finales del siglo IV-principios del siglo V 
Cerámica pintada con barbotina, estucada, y decorada con 
pintura poscocción 

Altura: 22.9 cm (9 in); diámetro: 
Donación anónima 
M.2010.115.1066a-b 

K7529 


24.1 cm (9/2 in) 


Esta vasija con tapadera, junto con las vasijas cats. 13 y 14, 
que pudieron haber sido pintadas al mismo tiempo, es un 
ejemplo excelente de las conexiones artísticas entre las anti- 
guas ciudades mayas de Petén, Guatemala, y la gran metrópolis 
mexicana de Teotihuacán. Estas conexiones artísticas probable- 
mente fueron el resultado de una interacción política, 
ocurrida a finales del siglo IV de la era cristiana, que parece 
haber implicado una conquista y un cambio de régimen. Los 
artistas mayas emularon la práctica teotihuacana de pintar 
colores intensos sobre vasijas cilíndricas trípodes estucadas, 
pero también experimentaron con la forma, el color, y la téc- 
nica. Por ejemplo, los artistas mayas añadieron tapaderas con 
pomos en forma de cabezas humanas, que antropomorfizaban a las 
vasijas. Estas cabezas parecen haber sido fabricadas con molde 
y con elementos añadidos, de forma similar a la manera en que 
se fabricaban las figurillas mayas. 

La vasija tiene una inscripción en los cartuchos de su 
pared y su tapadera, donde se indica que es para beber kakaw 
(chocolate), y el cartucho que precede al glifo kakaw presenta 
un pigmento rojo en su sección superior, que es diferente al 
de su sección inferior, lo que indica que fue pintado en dos 
episodios.! Este glifo se lee como sa”, cuyo significado sigue 
siendo objeto de debate, ya que se puede referir a la antigua 
ciudad maya conocida actualmente como Naranjo, ubicada en 
Petén, Guatemala, identificando así el lugar de donde procedía 
el cacao, o bien a una bebida de cacao mezclada con atole de 
maíz, siendo esta lectura la más probable, como se analiza en 
Reents-Budet y Bishop, "La Cerámica del Centro y Oriente de 
Petén," en este libro.? 
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Vasija Cat. 12 
Estudios de las Técnicas de Fabricación 


Radiografía Digital 
La radiografía muestra una matriz de arcilla bien formulada, 


que facilitó el modelado de las paredes notablemente finas y 

uniformes de esta vasija. El temple inorgánico se compone de 

partículas pequeñas grises, probablemente de marga (sah kab), 

distribuidas de manera uniforme, así como arena levigada, que 

es visible en la radiografía como manchas blancas redondeadas 

de diversos tamaños. Cuando los alfareros formulan una matriz 

de arcilla, añaden proporciones específicas de temple, para que 

la arcilla sea manejable y para aumentar la probabilidad de 

que su cocción sea exitosa. En este caso, el temple fue cons- 

tituido de marga principalmente, y la arena representó un 3% 

aproximadamente. También se aprecian algunos vacíos negros 

alargados en la imagen, que corresponden a los secantes orgá- 

nicos que se quemaron en el proceso de cocción. Las mismas 

características determinantes son visibles en la radiografía 

de la vasija cat. 13, lo que indica que ambas fueron fabri- 

cadas con arcilla de la misma fuente, y con la misma receta o 

fórmula para la matriz de arcilla.? Esto ejemplifica como las 

características identificadas en las radiografías confirman Ve menda Boga 
las agrupaciones propuestas para las vasijas a partir de su Cerámica del Centro y Oriente de 


> Petén", en esta publicación. 
examen visual. 
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Vasija Cat. 12 


Fotografía de Despliegue 
Esta vasija cilíndrica trípode presenta daños en su capa de 
estuco. El cartucho central está dividido en dos secciones 


de diferente coloración. La sección superior, con un matiz 
rojo, corresponde a la capa pictórica original, que poste- 
riormente fue cubierta por una segunda capa de estuco 
pintado que reprodujo el diseño original, y que corresponde 
a la sección inferior. Dado que una gran parte de la super- 
ficie estucada y pintada está perdida, la superficie 
subyacente bruñida es visible, lo que confirma que el artista 
preparó la vasija para la aplicación del estuco, pintando y 
bruñendo primero su superficie. A lo largo de la base se 
observa una banda de color azul verde claro, que se analiza 
más adelante. Los tres soportes en forma de cojín tienen 
aberturas que funcionaron como respiraderos por donde salió 
el vapor durante la cocción. La vasija tiene una tapadera 
decorada con tres cartuchos pintados, y un pomo en forma de 


cabeza humana. 


Imagen en Falso Color con el Infrarrojo Cercano (FCIR) 

En esta imagen, los colores rojos adquieren un matiz 
amarillo. La mezcla de arcilla y estuco de la superficie más 
exterior de la vasija adquiere un matiz rosa, mientras 

que las zonas en azul verdoso corresponden a las áreas con 


repintado moderno. Las bandas de color azul verde claro en 
la base de la vasija y en el borde de la tapadera adquieren 
un matiz azul celeste. A través de una espectroscopia de 
fluorescencia de rayos X portátil, y una microscopía electró- 
nica de barrido con espectroscopía de rayos X de energía 
dispersiva (respectivamente pXRF y SEM/EDS, por sus siglas 
en inglés), se identificó que las bandas contienen cobre, 

y por lo tanto un pigmento mineral relacionado con la mala- 
quita, lo que indica que no se pintaron con el famoso azul 
maya, que se obtiene tiñendo la arcilla palygorskita con 
índigo, y que adquiere un matiz magenta en la imagen FCIR. 
Esto sugiere que a mediados del Clásico Temprano (250-600 

d. C.), cuando se fabricó la vasija, el azul maya aún no era 
de uso común, como lo sería más tarde en el período Clásico 
Tardío (600-800 d. C.). 
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Análisis de Materiales 


En diferentes áreas de la vasija se realizó una espectroscopia 
pXRF, para determinar su composición elemental general (fig. 1). 
Se detectó mercurio y hierro en el área roja del cartucho 
central (punto XRF11), lo que sugiere el uso de cinabrio y 
ocre. La región rosa más clara (punto XRF12) contiene mercurio 
(cinabrio). También se detectó aluminio, silicio, y calcio en 
todos los puntos analizados, que probablemente pertenecen a 

la calcita y a la arcilla de silicato de aluminio, que consti- 
tuyen la capa de estuco. 


XRF10 XRF11 


XRF13 XRF12 XRF14 


Fig. 1 
Fotografía de despliegue con marcas en los puntos analizados con espectroscopia pXRF. 


Se tomaron muestras de las dos capas pictóricas evidentes en 
el cartucho central: la original de color rojo, arriba, y la 
segunda, más clara, de color rosa, abajo. El examen visual de 
las micrografías del área roja revela dos capas: una base 
compacta de estuco, debajo de una capa moteada con partículas 
rojas oscuras de cinabrio (fig. 2a). La micrografía de la sección 
transversal del área rosa muestra una base compacta de estuco, 
similar a la del área roja, pero con una mezcla de partículas 
blancas y rojas en la parte superior (fig. 4a). La comparación de 
las dos micrografías muestra diferencias en la estratigrafía 
de las muestras, lo que permite deducir que las dos capas 
pictóricas se realizaron en momentos diferentes. 

Las micrografías SEM de las dos secciones transversales 
también revelan diferencias entre las dos áreas, especialmente 
en el tamaño de las partículas que componen la capa de estuco 
o sustrato, y las capas de pintura (figs. 2b y 4b). El aspecto 
homogéneo del sustrato de la muestra roja indica el uso de 
arcilla sin agregados de cal, mientras que el aspecto grueso 


del sustrato de la muestra rosa, por el contrario, señala que 
el estuco se preparó tanto con cal como con arcilla. Los mapas 
químico elementales EDS aclaran aún más la estructura material 
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del estuco, y de las capas de pintura superpuestas (figs. 3 y 5). 
La distribución uniforme de silicio (Si) y aluminio (Al), 
evidente en los mapas EDS de la sección transversal del área 
roja, confirman el uso de una arcilla de silicato de aluminio 
sin calcita para la capa de estuco, mientras que la presencia 
de mercurio (Hg) en la capa de color confirma que el cinabrio 
es el pigmento que le proporciona su matiz. La sección trans- 
versal de la región rosa revela una estratigrafía más típica 
para las vasijas mayas, compuesta por una capa de estuco con 
un contenido de calcita mezclada con arcilla de silicato de 
aluminio, y encima, una capa fina de color con un pigmento a 
base de hierro (Fe). 

La banda basal de color azul verde claro de la vasija 
cat. 13 fue examinada a profundidad. Por favor consulte la 
entrada de esa vasija en este mismo grupo para obtener más 
información sobre ese rasgo pictórico. 


Fig. 2 
(A) Micrografía de luz polarizada (PLM, 
por sus siglas en inglés) de la capa 
pictórica original del cartucho central, de 
color rojo, que muestra el cinabrio 
distribuido en la capa superior. (B) La 
micrografía SEM de la misma área, 
muestra las zonas brillantes que 
corresponden al mercurio del cinabrio, 
que brilla en blanco bajo el microscopio. 


Fig. 3 
Los mapas químico elementales EDS de 
la sección transversal del área roja, 
muestran que el mercurio (Hg) es el 
pigmento principal de la capa de pintura, 
mientras que el aluminio (Al) y el silicio 
(Si) son los componentes principales del 
sustrato (capa de estuco). 


Fig. 4 
(A) La micrografía PLM de la segunda 
capa pictórica del cartucho central, de 
color rosa, verifica tanto el ocre como 
el cinabrio en la capa de pintura. 
(B) La micrografía SEM de la misma 
área destaca que el sustrato, es decir, 
la capa de estuco, se preparó con cal 
y arcilla. 


Fig. 5 
Mapas químico elementales EDS de la 
sección transversal del área rosa, que 
muestran al hierro (Fe) como principal 
componente del pigmento, y el calcio 
(Ca), el aluminio (Al), y el silicio (Si), como 
componentes principales del sustrato. 
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Vasija Cat. 13 
Vasija cilíndrica trípode en estilo teotihuacano 


Petén, Guatemala, finales del siglo IV-principios del siglo V 
Cerámica pintada con barbotina, estucada, y decorada con 
pintura poscocción 

Altura: 22.9 cm (9 in); diámetro: 22.9 cm (9 in) 

Donación anónima 

M.2010.115.1068a-b 

K7530 


Cada uno de los seis cartuchos de esta vasija estucada tiene 
la representación de un edificio que recuerda el estilo arqui- 
tectónico teotihuacano, con un elemento vertical retorcido 

en su techo, que podría representar el cordón retorcido uti- 
lizado en el taladro de fuego (método antiguo de ignición 

y perforación). Este elemento aparece en las esculturas aso- 
ciadas a la Pirámide del Sol de Teotihuacan, que podrían 
señalar a esa pirámide enorme como el lugar de celebración de 
las ceremonias del fuego nuevo, conocidas a través de la 
civilización mexica posterior, y en las que se encendía un 
fuego para celebrar determinados aniversarios calendáricos. 
Las imágenes de esta vasija podrían referirse a un edificio 
teotihuacano o a un tipo de altar maya del fuego, creado 

a raíz del contacto con Teotihuacan.* Al igual que la vasija 
cat. 12, esta vasija cilíndrica trípode tiene una tapadera 
con un pomo en forma de cabeza humana, y soportes en forma de 
cojín con respiraderos de cocción expuestos. 
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Vasija Cat. 13 
Estudios de las Técnicas de Fabricación 


Radiografía Digital 

Como se ve en la radiografía, la matriz de arcilla de esta 
vasija es notablemente similar a la de la vasija cat. 12, 
lo que sugiere que las dos podrían haber sido fabricadas 

en el mismo taller, o con técnicas similares de preparación 
de la arcilla. 
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Vasija Cat. 13 


Fotografía de Despliegue 

La superficie estucada y pintada de esta vasija está más intacta 
que la de la vasija cat. 12, y en los pocos puntos de pérdida 
que tiene en esa superficie, se puede ver que la superficie 
subyacente también fue bruñida como preparación para la capa de 
estuco. La observación minuciosa del objeto y las imágenes 
fotográficas de alta resolución sugieren que el artista aplicó 
primero una capa de estuco blanco sobre la vasija bruñida 
previamente, y a continuación le aplicó al estuco una capa de 
pigmento rosa a base de hierro (probablemente ocre). A conti- 
nuación rellenó con colores distintos el fondo de los 
cartuchos, y después los contorneó y detalló con una pintura 
negra, mientras que la banda basal de color azul verde claro 

la añadió directamente sobre la capa de estuco blanco. 


Imagen en Falso Color con el Infrarrojo Cercano (FCIR) 

En la imagen FCIR, el color azul verde claro, que se encuentra 
en la banda de la base de la vasija, en el borde de su tapadera 
y en el cartucho de la parte derecha de la imagen, cambia al 
azul. Esto sugiere el uso de un pigmento a base de cobre, como 
la pseudomalaquita (véase 
lante). Es interesante observar que a diferencia de la mayoría 
de los engobes negros, analizados en esta investigación, el 
pigmento negro poscocción de esta vasija no adquiere un tono 
marrón rojizo en la imagen FCIR, sino que se refracta en negro 
verdoso, lo que sugiere que la pintura no contiene manganeso y 
que probablemente se formuló a base de carbón. El análisis con 
espectroscopia pXRF no identificó manganeso en la superficie 
estucada de la vasija, lo que apoya aún más esta conclusión. 


“Análisis de Materiales” más ade- 


Fotografía con Fluorescencia Ultravioleta Inducida (UVF) 

Las fotografías tomadas con luz ultravioleta revelan la evi- 
dencia de los tratamientos de conservación modernos en la 
superficie pintada de la vasija. Las áreas más oscuras en uno de 
los cartuchos corresponden a repintes modernos. En el fondo 
rosa, las manchas negras indican las zonas en las que se rea- 
lizó un tratamiento de conservación. 
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Vasija Cat. 13 


Análisis de Materiales 
El análisis con espectroscopia pXRF detectó aluminio, silicio, 
calcio, y hierro en todos los puntos examinados, lo que 
implica la presencia de calcita, de una arcilla de silicato de 
aluminio, y de hierro en la matriz de arcilla y/o en pigmentos 
a base de hierro (fig. 6). En el fondo rosa se encontró mercurio 
y hierro, lo que indica el uso de cinabrio como pigmento en la 
capa de pintura, y de compuestos a base de hierro como pig- 
mentos, pero también como componentes de la matriz de arcilla. 
El cartucho rojo contiene los mismos elementos, predominando 
el mercurio, mientras que en el cartucho naranja predomina el 
hierro, siendo estas pequeñas diferencias de proporción las 
que determinan las diferencia de los matices. La banda basal y 
el cartucho azul verde contienen principalmente cobre y algo 
de fósforo, lo que sugiere la presencia de un pigmento a base 
de cobre. Aunque los mapas químico elementales EDS también 
confirmaron la presencia de cobre y fósforo en esas zonas, 
serían necesarios un análisis con difracción de rayos X (XRD, 
por sus siglas en inglés) o una espectroscopia Raman, para 
confirmar que se utilizó pseudomalaquita (fosfato de cobre) 
para producir el color azul verde que se observa en la vasija. 
En la micrografía PLM de la sección transversal de la 
banda azul verde, se puede observar una capa base compacta de 
color blanco, debajo de una capa de pintura más fina de color 
verde (Ífig.7a). La micrografía SEM de la misma sección trans- 
versal revela que la base blanca está compuesta por dos capas 
distintas. La primera capa, en contacto directo con la super- 
ficie bruñida de la vasija, contiene partículas relativamente 


XRFO5 XRFO7 XRFO04 overpaint XRFO2 XRFO3 


XRFOG XRFOS XRFO9 


Fig. 6 
Fotografía de despliegue con marcas en los puntos analizados con espectroscopia pXRF. 
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gruesas, que probablemente le ayudaron a adherirse a la super- 
ficie vertical de la pared de la vasija (fig. 7b). Las partículas 
largas y finas evidentes en la segunda capa se parecen a las 
observadas en la micrografía SEM de la vasija cat. 12, lo que 
sugiere que tanto la matriz de arcilla, como el estuco pintado 
de ambas vasijas, se elaboraron en el mismo taller. Las partí- 
culas también parecen mostrar una orientación consistente, que 
puede indicar que el estuco se aplicó en una sola dirección, 
de derecha a izquierda, para lo que el artista habría girado 
la vasija en sentido antihorario, mientras lo aplicaba. Los 
mapas químico elementales EDS de la misma sección transversal 
muestran concentraciones de calcio (Ca), aluminio (Al), 
silicio (Si), cobre (Cu), y fósforo (P) (fig.8). La presencia 

de estos elementos y su distribución sugieren que la capa de 
estuco contiene calcita, mientras que la capa de pintura, más 
fina, contiene un pigmento a base de cobre, mezclado con 

una arcilla de silicato de aluminio que lo ayuda a unirse al 
sustrato, es decir, a la capa de estuco. Con respecto a 

la composición de la capa de pintura, los mapas elementales 
replicaron los hallazgos de la espectroscopia. 


Fig. 7 
(A) Micrografía PLM, que presenta el corte transversal de la banda azul verde de la base de la 
vasija. (B) Imagen SEM que muestra las dos capas distintas del sustrato de estuco, más la capa 
de pintura de color verde en la parte superior. La capa de pintura está compuesta por partículas 
de pseudomalaquita que sirvieron de pigmento, y que se ve en la imagen como partículas 
blancas brillantes, más calcita y una arcilla de silicato de aluminio que sirvieron de aglutinantes, 
y le permitieron unirse a la capa de estuco. 


PK oa) [Cu K o [AL K o [SiK] of ss 


Fig. 8 
Mapas químico elementales EDS de la banda basal azul verde, que muestran que el calcio (Ca) es 
el componente principal de la matriz de cal del sustrato de estuco. El aluminio (Al) y el silicio (Si) 
los componentes del aglutinante de arcilla de la capa de pintura, y el fósforo (P) y el cobre (Cu) los 
componentes principales de su pigmento. 
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Vasija Cat. 14 
Vasija cilíndrica trípode en estilo teotihuacano 


Petén, Guatemala, finales del siglo IV-principios del siglo V 
Cerámica pintada con barbotina, estucada, y decorada con 
pintura poscocción 

Altura: 21.6 cm (8*/2 in); diámetro: 20.3 cm (8 in) 

Donación anónima 

M.2010.115.1067a-b 

K7528 


La tapadera y la pared de esta vasija llevan un texto de 
dedicación en varios cartuchos divididos en diagonal, y 
pintados de rojo y naranja. La inscripción nombra al propie- 
tario de la vasija como un yajaw (vasallo) de Jatz*oom Kuy, 
también conocido como Búho Lanzadardos, quien pudo haber 
venido al área maya desde Teotihuacan.? Esta referencia a 
Jatz*oom Kuy en el texto jeroglífico maya refuerza las 
conexiones evidentes en el estilo de la vasija, cuya forma 
cilíndrica trípode y decoración con estuco pintado era un 
estilo cerámico típico de las vasijas teotihuacanas, que los 
artistas mayas emularon durante los siglos IV y V d. C. 
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Vasija Cat. 14 
Estudios de las Técnicas de Fabricación 


Radiografía Digital 

La forma de esta vasija es similar a la de las vasijas cats. 
12 y 13, ya analizadas en este grupo. Las tres vasijas tienen 
paredes cóncavas delgadas, un fondo cóncavo poco profundo, 
tres soportes cuadrados y huecos, y una tapadera semicónica 
curvada, rematada por un pomo moldeado en forma de cabeza 
humana, y además, todas están cubiertas con una capa de estuco 
pintado con una paleta de colores similar. Sin embargo, 

las radiografías revelan diferencias significativas en la com- 
posición de la matriz de arcilla de esta vasija, que se 
caracteriza por los considerables vacíos redondeados, dejados 
por las inclusiones orgánicas quemadas, que probablemente 
fueron semillas. El uso de secantes orgánicos sugiere un 
intento de mitigar la naturaleza pegajosa de la arcilla que se 
usó para fabricar la vasija, y la ausencia de temples inorgá- 
nicos como el sah kab y la arena la distinguen de las obras 
cerámicas estilísticamente similares analizadas anteriormente. 
A pesar de estas diferencias, el análisis por activación 
neutrónica de las tres vasijas revela que la química de su 
arcilla es muy parecida, lo que indica que fueron fabricadas 
con materia prima de la misma fuente.? Se podría especular que 
esta vasija se fabricó en el mismo taller en donde se hicieron 
las vasijas cats. 12 y 13, pero con un lote diferente de 
arcilla, recogido y preparado en un momento distinto. 
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6 
Ver Reents-Budet y Bishop, “La 
Cerámica del Centro y Oriente de 
Petén”, en esta publicación. 


Vasija Cat. 14 


Fotografía de Despliegue 
Al examinar la vasija, en las zonas de pérdida de la superficie 
estucada y pintada del cuerpo y la tapadera, se puede observar 
la superficie subyacente oscura y bruñida. Seis cartuchos 
adornan el cuerpo de la vasija, y cuatro son visibles en la 
tapadera, aunque se puede deducir que tenía seis cartuchos 
originalmente, y que dos se perdieron por el daño en la super- 
ficie estucada. Una capa de estuco blanco sirve de base o 
sustrato para las pinturas, habiéndose aplicado primero la de 
color naranja, y luego la de color rojo. Al aplicar las 
pinturas a la vasija, el artista tuvo cuidado de respetar el 
límite entre los cartuchos y el fondo, ya que en ningún caso 
la pintura azul verde claro se traslapa con la pintura naranja 
o la roja. Por su parte, la pintura negra con la que se 
trazaron los glifos se aplicó en último lugar. 


Imagen en Falso Color con el Infrarrojo Cercano (FCIR) 

La imagen FCIR indica que no se utilizó el azul maya en esta 
vasija, lo que es consistente con las vasijas cats. 12 y 13. 
Específicamente, la pintura azul verde claro que rodea a los 
cartuchos cambia a un color azul cielo en la imagen, lo que 
sugiere el uso de un pigmento derivado de cobre en su formula- 
ción, como la malaquita por ejemplo, y no del índigo que 
contiene el azul maya. Las líneas negras aparecen del mismo 
color en la imagen FCIR, lo que indica el uso de negro de 
carbón en lugar de pigmentos a base de manganeso, que es otro 
hallazgo consistente con las vasijas cats. 12 y 13. 


Fotografía con Fluorescencia Ultravioleta Inducida (UVF) 

Las zonas oscuras que se hacen evidentes bajo la luz ultravio- 
leta son las áreas de la superficie pintada de la vasija donde 
se realizaron tratamientos de conservación modernos. Estos 
tratamientos están extendidos por esa superficie, lo que indica 
probablemente que la capa de pintura estaba dañada y era 
inestable. 
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Análisis de Materiales 

En todos los puntos analizados con espectroscopia pXRF se 
encontró aluminio, silicio, calcio, y hierro, lo que indica la 
presencia de calcita, de una arcilla de silicato de aluminio, 
y de hierro, que pertenece a pigmentos de ocre, y que poten- 
cialmente constituye parte de la matriz de arcilla también (fig. 
9). En las zonas rojas y anaranjadas de los cartuchos, se 
detectó tanto mercurio como hierro, lo que sugiere el uso de 
cinabrio y de un pigmento ferroso, como el ocre por ejemplo. 
El fondo azul verde claro que rodea los cartuchos contiene 
principalmente cobre y trazas de fósforo, lo que demuestra 

el uso de un pigmento a base de cobre. Al igual que con las 
vasijas y , sería necesario un análisis con 
difracción de rayos X por ejemplo, para confirmar el uso de la 
pseudomalaquita. 


XRF20 foot XRF19 bottom XRF16 


Fig. 9 
Fotografía de despliegue con marcas en los puntos analizados con espectroscopia pXRF. 
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Una micrografía PLM de una sección transversal del fondo azul 
verde claro muestra dos capas distintas: una capa blanca com- 
pacta de base o sustrato, que soporta una capa de pintura más 
fina, compuesta por partículas verdes y blancas (fig. 10a). En la 
capa de pintura, el tamaño reducido de las partículas de color 
verde claro sugiere que el artista molió el pigmento hasta que 
alcanzó el matiz deseado. Una micrografía SEM de la misma 
sección transversal revela la textura del sustrato (estuco), 
en el que la orientación de las partículas sigue la dirección 
en que el artista aplicó la capa (fig. 10b; también véase la 
vasija cat. 13). Las partículas verdes, que aparecen como 
puntos brillantes en las imágenes SEM, son pequeñas y escasas 
en comparación con la matriz circundante. Los mapas químico 
elementales EDS de esta sección transversal ponen de manifiesto 
la concentración y distribución de calcio, cobre, aluminio, 
silicio, y fósforo, que indican que el artista preparó un 
sustrato compuesto principalmente por calcita, sobre el que 
aplicó una capa de pintura, compuesta por un pigmento a base 
de cobre (posiblemente la pseudomalaquita, un pigmento de 
fosfato de cobre), mezclado con una arcilla de silicato de 
aluminio (fig. 11) .Estos datos junto con la radiografía, sugieren 
que tanto esta vasija, como las vasijas cats. 12 y 13, fueron 
elaboradas en el mismo taller muy probablemente, pero en 
momentos distintos o por artistas diferentes. 


Fig. 10 
(A) Micrografía PLM de una sección transversal del fondo azul verde claro. (B) Imagen SEM que 
muestra el sustrato de estuco y la capa de pintura en la parte superior. La capa de pintura está 
compuesta por un pigmento de pseudomalaquita, y un aglutinante a base de arcilla y calcita. 


Fig. 11 
Los mapas químico elementales EDS del fondo azul verde claro, muestran las partículas de 
pseudomalaquita, compuestas de fósforo (P) y cobre (Cu), y el aglutinante de arcilla de silicato 
de aluminio, compuesto principalmente de aluminio (Al) y silicio (Si). También muestran la matriz 
de cal del estuco, compuesta principalmente de calcio (Ca). 
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Vasija Cat. 15 


Vasija cilíndrica trípode con tapadera con la cabeza del dios 
del cacao 


Naranjo o área vecina, Petén, Guatemala, principios del 

siglo V 

Cerámica pintada con barbotina, estucada, y decorada con 
pintura poscocción 

Altura: 29.2 cm (11!*/2 in); diámetro: 13.3 cm (5'/4 in) 
Adquirida con fondos proporcionados por Camilla Chandler Frost 
M.2010.115.22a-b 

K8042 


El texto de dedicación en esta vasija fue pintado en varios 
cartuchos, creando una frase que comienza en el cuerpo y 

se traslada a la tapadera. Los cartuchos están divididos en 
diagonal y pintados de color azul verde claro y blanco, proba- 
blemente para evocar una superficie brillante. La frase indica 
que la vasija era una yuk*ib (vasija para beber) para una 
bebida en particular, kakaw (chocolate), que se califica como 
tzih (fresco) o suutz (fruta tipo cereza).” El texto nombra al 
mecenas o propietario como Naatz Chan Ahk, que lleva el título 
de sak chuwen, que está asociado al reino que se asentó en 
Naranjo, Guatemala.? El pomo en forma de cabeza humana de la 
tapadera se hizo con un molde, y se le añadieron adornos para 
las orejas y el pelo, de manera similar a como se elaboraban 
las figurillas mayas, y después se unió a un orificio cortado en 
la tapadera y ambos se cocieron juntos. Este pomo ha sido 
identificado como el dios maya del chocolate, y la vasija, que 
contenía chocolate, formaría su cuerpo.? 
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Vasija Cat. 15 
Estudios de las Técnicas de Fabricación 


Radiografía Digital 

Las radiografías indican que la matriz de arcilla fue formulada 
utilizando sah kab (marga) como temple principal, que aparece 
como partículas grises diminutas y redondeadas bien distri- 
buidas por toda la vasija. El alfarero también incorporó una 
cantidad pequeña de material orgánico como secante, probable- 
mente fibras de cañas o de hierba seca picada, que son visibles 
como vacíos negros alargados. Las zonas radiopacas, es decir 
densas, aparecen blancas en la radiografía, e indican paredes 
relativamente gruesas. Las manchas más oscuras evidencian 

el pellizcado de esos rollos cuando se modeló la pared de la 
vasija, lo que dio lugar a zonas de delgadez. A partir del 
patrón horizontal de bandas finas y gruesas en el cuerpo de la 
vasija, que se ven oscuras y claras respectivamente, es posible 
deducir que fue modelada con rollos de arcilla. La vasija 
muestra una habilidad consumada en la preparación de su matriz 
de arcilla y en su fabricación.* 
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10 
Para hacer una comparación con otra 
vasija refinada, ver la vasija cat. 18 de 
este catálogo. 


Vasija Cat. 15 


Fotografía de Despliegue 

La manera en que el artista creó la superficie pintada de esta 
vasija es diferente dentro del grupo de vasijas decoradas con 
técnicas de pintura poscocción, ya que en este caso un estuco 
de cal dolomítica se mezcló con arcilla y pigmentos, para 
crear una pasta coloreada que se aplicó en las paredes de la 


vasija para formar los cartuchos. Esta decoración pictórica 
poscocción, y la forma y el modelado de los soportes, 
recuerdan a la tradición de vasijas pintadas con estuco de 
Teotihuacan." Asimismo, el cuerpo y la tapadera tienen cuatro 
cartuchos cada uno, y la tapadera tiene un pomo en forma de 
cabeza humana, y una superficie bruñida es visible donde hay 
pérdidas de la capa de estuco pintado, lo que indica que 
antes de aplicar esa capa, el cuerpo se cubrió con una capa 
de barbotina marrón oscuro bruñida, que se coció junto con 
la vasija.” 


Imagen en Falso Color con el Infrarrojo Cercano (FCIR) 

La pintura azul verde claro utilizada para pintar esta vasija, 
cambia a un azul cielo en la imagen FCIR, lo que descarta el 
uso del índigo como pigmento, ya que adquiere un tono magenta 
intenso, lo que significa que no se usó el azul maya. Las áreas 
de repintado y restauración modernas son visibles en el azul 
verdoso y el rosa claro, que se refractan en la superficie de 
la vasija. El azul verdoso corresponde a la pintura roja 
utilizada para cubrir las zonas dañadas de la pintura original 
del fondo, mientras que el rosa claro corresponde a la 
restauración realizada dentro de los cartuchos. 


Fotografía con Fluorescencia Ultravioleta Inducida (UVF) 
Bajo la luz ultravioleta, las intervenciones y el repintado 
modernos aparecen oscuros y opacos, en comparación con los 
pigmentos originales. 
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Vasija Cat. 15 
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Vasija 


Imágenes de Luz Rasante 


Las imágenes de luz rasante revelan las texturas de un objeto 
al colocar una fuente de luz casi paralela a su superficie. 

En una de las imágenes de la vasija producida con esta técnica, 
se aprecia la gruesa aplicación de estuco pigmentado de rojo 
colindando y sobreponiéndose al borde de uno de los cartuchos 
(fig. 12, derecha), y en otras zonas, la pintura de las líneas negras 
parece haber hecho una hendidura o una ligera incisión en la 
superficie del estuco (fig. 12, izquierda) . 


Fig. 12 
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Análisis de Materiales 

El análisis con espectroscopia pXRF indica que el fondo rojo está 
compuesto principalmente por hierro, calcio, aluminio, y silicio 
(fig. 13). Esto sugiere una mezcla de un pigmento ferroso, como el 
ocre, con una arcilla de silicato de aluminio, aplicada sobre un 
sustrato de calcita. Se identificó también que el color azul verde 
claro se obtuvo de un pigmento a base de cobre, que el borde de 
la tapadera contiene cobre mezclado con cal apagada y arcilla, 

y que las líneas de contorno negras de los cartuchos fueron tra- 
zadas con un pigmento orgánico, probablemente negro de carbón. 


XRFO2 XRFO8 XRFO9 


XRFO3 XRFt1, body (bottom) XRFO7 


Fig.13 
Fotografía de despliegue con marcas en los puntos analizados con espectroscopia pXRF. 


Se tomaron dos secciones transversales en la interfase entre 
uno de los cartuchos y el fondo rojo (Ífig.14a), y se montaron en 
resina y se observaron con un microscopio de luz polarizada. 
La micrografía de la cara roja de la interfase muestra tres 
capas: la capa base, compacta y con partículas finas bien dis- 
tribuidas, una segunda capa, delgada y de color rojo, que 
incorpora algunas partículas blancas gruesas, y la capa supe- 
rior, ligeramente translúcida, que revela una mezcla de 
partículas pequeñas de color verde claro y partículas blancas 
gruesas y alargadas (fig. 14b). La micrografía del interior del 
cartucho muestra dos capas: una capa base, que contiene una 
mezcla de partículas de color verde claro y partículas gruesas 
de color blanco, y encima una capa más fina y translúcida 
similar a la capa superior observada en la otra muestra 

(fig. 14c). El resultado de la comparación de las dos muestras, 
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Vasija Cat. 15 


Fig. 14 
(A) Detalle que indica la ubicación en donde se tomó la muestra. (B) Micrografía PLM de la sección transversal del 
lado rojo de la muestra, donde se distinguen tres capas. (C) Micrografía PLM de la sección transversal del lado azul 
verde claro de la muestra (dentro del cartucho), donde se distinguen dos capas. 


Fig. 15 
(A) Micrografía PLM de la sección transversal de una muestra del estuco azul verde claro, 
en la que se aprecian los cristales verdes de malaquita. (B) Micrografía SEM en la que se 
aprecian en blanco los cristales de malaquita, alojados en una matriz de calcita y arcilla. 


Si K ops 29 [Ca K ojo [Cu K opa o [Mg K] ll... 4 
Fig.16 


Mapas químico elementales EDS, de la sección transversal de la capa de estuco azul verde claro, que muestran 
los agregados a base de silicio (Si); la matriz de calcita (Ca) bien distribuida y presente tanto en la capa base de 
estuco (sustrato), como en la capa de estuco con color (capa pictórica); un pigmento de mineral de cobre (Cu) 
es decir malaquita; y una distribución bastante uniforme de magnesio (Mg), que indica que la matriz de cal es 
dolomítica. 
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enfatizando la ubicación de donde fueron tomadas, sugiere que 
mientras el artista aplicaba el fondo rojo, dejó intacto el 
espacio donde iba a pintar los cartuchos posteriormente. 

Un segundo corte transversal del estuco azul verde claro 
detalla aún más su estructura. Una micrografía PLM hace evi- 
dentes los cristales verdes de la malaquita, mientras que la 
imagen SEM sitúa estos cristales (que aparecen blancos) en una 
matriz gruesa de calcita y arcilla (fig. 15). Los mapas químico 
elementales EDS de esta sección transversal confirman la pre- 
sencia de un pigmento a base de cobre como la malaquita, en la 
capa pintada (fig. 16). El silicio también parece ser un agregado 
importante en esta capa. Esto, junto con la distribución del 
calcio en toda la muestra, sugiere que el pigmento se mezcló 
con calcita y una arcilla de silicato de aluminio, para crear 
un estuco de color azul verde claro, que debido a su contenido 
de arcilla, tenía importantes cualidades adhesivas. 

Con base en el análisis científico y el examen visual de 
la vasija, se puede deducir la siguiente secuencia de pintura: 
el artista aplicó primero una capa de estuco blanco elaborado 
con una cal dolomítica, es decir, que contiene magnesio. Es 
importante mencionar que este componente no está presente 

en las otras vasijas estucadas de este grupo, en particular 
las vasijas cats. 12-14. A continuación, aplicó la pintura 
roja sobre el estuco para crear el fondo, dejando los espacios 
reservados para los cartuchos. Estos espacios se dividieron en 
diagonal, y en la mitad superior se aplicó el estuco especial 
de color azul verde, compuesto de cal, arcilla, y malaquita, 
mientras que en la mitad inferior se aplicó un estuco blanco, 
compuesto sólo por cal y arcilla. 
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Vasija Cat. 16 
Vasija trípode con músicos sobrenaturales 


Guatemala o México, 500-700 d. C. 

Cerámica pintada con barbotina, estucada, y decorada con 
pintura poscocción y azul maya 

Altura: 16.8 cm (6*/a in); diámetro: 15.2 cm (6 in) 

Adquirida con fondos proporcionados por Camilla Chandler Frost 
M.2010.115.21 

K1534 


Esta vasija pequeña lleva una magnífica escena pintada con 
técnicas poscocción, que representa a un músico sujetando una 
maraca y saliendo de las fauces del ciempiés del inframundo, 
en una interacción que representa el renacimiento después 
de la muerte. Acompañando al músico hay un buitre, que toca 
un tambor cubierto con una piel de jaguar. La técnica y la 
estética de esta vasija policroma comparten conexiones con 
la pintura mural del Clásico Tardío de lugares como Bonampak, 
México, así como con vasijas de épocas anteriores pintadas con 
estuco, tanto del área maya como de Teotihuacan. 

Al igual que las otras vasijas analizadas en este grupo, 
a esta vasija se le aplicó barbotina y se bruñó antes de la 
cocción, y después se pintó con azul maya, que es esencial- 
mente una arcilla teñida. Luego el artista aplicó una capa 
blanca de calcita en zonas específicas para trazar el diseño 
del músico, el buitre, y el ciempiés, antes de utilizar 
cinabrio y ocre en diferentes combinaciones de rojo y naranja 
para crear las formas volumétricas de los cuerpos. Por último, 
el artista añadió contornos y detalles con una pintura gris, 
producida con una mezcla de calcio y negro de carbón (identifi- 
cado con espectroscopia Raman), y un pigmento marrón (aún 
no identificado). Esta estratificación de pinturas es análoga a 
la de los murales mayas del Clásico Tardío. 
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Vasija Cat. 16 
Estudios de las Técnicas de Fabricación 


Radiografía Digital 
Las radiografías indican la incorporación de secantes orgánicos, 


que aparecen como vacíos oscuros y redondeados en la matriz de 
arcilla, y su uso implica que la arcilla que usó el alfarero 
era pegajosa. El temple inorgánico, que ayuda en el proceso de 
cocción al conferir resistencia al choque térmico, aparece en 
la radiografía como manchas blancas, y podría pertenecer a la 
arena levigada. También hay indicios del uso de nooy, que puede 
verse como manchas grises distribuidas uniformemente. Tanto 

los secantes como las dos formas de temple inorgánico siguen un 
patrón horizontal que sugiere que la vasija fue modelada con 
rollos de arcilla. Esta técnica también es evidente en la radio- 
grafía del fondo, en la que se puede distinguir la espiral en 
sentido antihorario del rollo con el que se elaboró esa parte 
de la vasija. 
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Vasija Cat. 
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Fotografía de Despliegue 
Al igual que las demás vasijas de este grupo, la técnica pic- 


tórica utilizada en esta difiere de la de las vasijas pintadas 
con engobes, ya que las pinturas no se transformaron a través 
de la acción del fuego, sino que se aplicaron después de 

la cocción sobre una capa de estuco de cal. De este modo, la 
vasija se asemeja técnica y materialmente a una pintura mural, 
sin embargo, aunque la capa de estuco se preparó de manera 
similar a la de los murales, su base se elaboró mezclando cal 
con arcilla. Las pintura se adhirieron al estuco probablemente 
por la capacidad adhesiva de la cal, y la ayuda de un agluti- 
nante orgánico que no se ha identificado. Cabe mencionar que 
los mayas desarrollaron una sofisticada técnica de pintura con 
polisacáridos, como la resina extraída de las orquídeas y de 
ciertas cortezas de árboles,* y un análisis más profundo 
podría confirmar que esta vasija fue pintada de manera similar. 
La técnica pictórica con estuco permite ampliar la paleta de 


colores que se le aplica a una vasija, sin embargo, las super- 
ficies pintadas son más vulnerables, porque no se adhieren 
directamente a las paredes cerámicas. 


Imagen en Falso Color con el Infrarrojo Cercano (FCIR) 


En las imágenes FCIR de esta vasija, el color magenta reflejado 
corresponde al índigo, el colorante principal del azul maya. 
La refracción del índigo contrasta con la de las pinturas azul 
verde a base de minerales de cobre, que se refractan en color 
azul cielo (como se ve en las vasijas cats. 12-15). Las zonas 
marrones adquieren un tono verde oscuro, lo que sugiere el 


uso de un colorante a base de carbón. En la imagen FCIR, todos 
13 


los matices rojos se vuelven amarillos, como es el caso de an . . 
Magaloni, “Materiales y técnicas de la 


esta vasija, por lo tanto, esta técnica no es efectiva para pintura mural maya”, en La pintura 

diagnosticar los materiales constitutivos, sin embargo, la miel prehispánics en México lk Area 
maya, tomo 3, Estudios., ed. Leticia 

espectroscopia pXRF y los mapas elementales EDS confirmaron que Staines Cicero (Ciudad de México: 


Instituto de Investigaciones Estéticas, 
. . . Ñ Universidad Nacional Autónoma de 
jados en la decoración (véase la discusión más adelante). México, 2001), 155-98. 


el cinabrio y el ocre constituyen los matices rojos y anaran- 
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Vasija 


Análisis de Materiales 

Con la espectroscopia pXRF se pudo determinar los pigmentos 
utilizados por el artista para pintar la vasija (fig. 17). En las 
zonas rojas se detectó tanto mercurio como hierro, lo que 
sugiere la presencia de cinabrio y pigmentos ferrosos como el 
ocre, por ejemplo. Además, se detectó calcio y silicio en 
todos los puntos analizados, lo que indica que el sustrato 
está formado por estuco de cal mezclado con arcilla. El fondo 
pictórico se pintó con azul maya, que es una pintura artificial 
que se obtiene tiñendo con índigo la arcilla palygorskita. Los 
resultados de la espectroscopia pXRF apoyan esta conclusión, 
ya que en ese análisis no se detectó ningún pigmento inorgá- 
nico, como la malaquita, lo que además contrasta con los 
resultados de los análisis de las vasijas estucadas del 
Clásico Temprano de este grupo, vasijas , en donde 
sí se detectó ese mineral. A través de una espectroscopia 
Raman, se identificó que el color marrón en la cara del tambo- 
rilero sobrenatural, se produjo con negro de carbón (fig. 18). El 
análisis con espectroscopia pXRF también permitió identificar 
que la vasija se fabricó con una arcilla de silicato de alu- 
minio con inclusiones ferrosas, ya que se detectó en su 
composición aluminio, silicio, y hierro. 


1 6 


7 8 9 bottom 


Fig. 17 
Fotografía de despliegue con marcas en los puntos analizados con espectroscopia pXRF. 
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Las micrografías PLM de las secciones transversales, 
tomadas en las zonas de color rojo, muestran cuatro capas 
(fig.19). De abajo hacia arriba, la primera es una capa gruesa de 
base, que tiene un matiz azul claro. Sobre esta, hay una capa 
rosada de pigmento rojo y carbonato de calcio, que 
sirve de sustrato para las capas de pintura. La tercera capa, 
aunque fina, puede distinguirse en esta micrografía por su 
matiz naranja, y por sus finas partículas redondas de color 
rojo naranja intenso, identificadas como cinabrio. La cuarta 
y la más alta es una capa de matiz rojo pardo oscuro, que 
contiene un pigmento ferroso. 

La comparación de las micrografías PLM y SEM ayuda a 
entender la manera en que el artista formuló el estuco para 
que se adhiriera perfectamente a la pared cerámica, a la vez 
que servía de sustrato adecuado para recibir las capas de 
pintura (fig. 20). De abajo hacia arriba, la estratigrafía es la 
siguiente: la primera capa de estuco se formuló mezclando cal, 
arcilla, y agregados duros con una distribución efectiva de 
tamaños. El calcio y el aluminio, principales componentes de 
la marga o sah kab, actúan como rellenos principales de este 
estuco (nótese que el sah kab también se utilizó como relleno 
en el estuco de los murales mayas del periodo Clásico). La 
segunda capa de estuco, que tiene un matiz rosa claro en la 
imagen PLM, se compone de cal y agregados, sin evidencia de 
silicatos o arcillas (ver los mapas elemental EDS). El artista 
empleó diferentes agregados para esta segunda capa de estuco, 
principalmente carbonato de calcio (calcita triturada), lo que 
habría creado un sustrato o imprimación menos permeable, para 
evitar que absorbiera las capas de pintura. Por lo tanto, la 
primera capa de estuco se formuló para adherirse directamente 


Calcite rich 


a». 


O — Carbon black 


k Vermillion 
4 (aka cinnabar) 
Iron, Silicon 
Mercury 
Calcium rich 


Calcite rich Calcium and silicon rich 
with some magnesium 
Calcite rich 
Fig. 18 Fig. 19 
Microscopía digital de la pintura (A) Imagen estereomicroscópica de una muestra del área roja de la vasija, en la que son visibles la capa de base 
marrón. de estuco, y las otras tres capas encima (B) Micrografía PLM de una sección transversal de la misma muestra, 


con las cuatro capas indicadas. 


283 


Vasija Cat. 16 


a las paredes bruñidas de la vasija, y servir de base para la 
segunda, el sustrato de las pinturas, que estaba destinada 

a recibirlas de forma similar a la capa pictórica de un mural. 
Sobre el sustrato se aplicó una primera capa de pintura que 
lleva cinabrio, que se ve de un color rojo naranja intenso en 
la micrografía, y se refleja como partículas blancas brillantes 
en la imagen SEM. Sobre esta capa con cinabrio, el artista 
aplicó la segunda y última capa de pintura, compuesta por una 
arcilla blanca translúcida, probablemente palygorskita o 
montmorillonita, mezclada con un pigmento rojo, para matizar 
los tonos rojo naranja subyacentes. 

Los mapas químico elementales EDS confirman estos 
hallazgos, y definen aún más los materiales y la forma en que 
se utilizaron (fig. 21). La amplia distribución del calcio (Ca) 
confirma que la cal es el componente principal de las dos capas 
de estuco, y un aditivo importante de las capas de pintura. 
Por otro lado, el silicio (Si), principal componente de las 
arcillas, está presente en la primera capa de estuco, la 

de base, pero está ausente en la segunda, el sustrato de las 
capas de pintura. También es el principal componente de 

la pintura de color rojo pardo (la capa superior), mientras 
que la presencia de mercurio (Hg) identifica al cinabrio como 
el colorante rojo naranja de la primera capa de pintura. 


Fig. 20 
(A) Micrografía PLM de la sección transversal de una muestra de la zona roja de la 
vasija, donde se puede observar las dos capas de estuco, la de base y el sustrato, y 
encima la dos capas de pintura. (B) Imagen SEM de la misma sección transversal, 
que detalla la matriz de cal y los agregados de marga. 


Fig. 21 
Mapas químico elementales EDS, que muestra la distribución del silicio (Si), el calcio 
(Ca), y el mercurio (Hg), en la sección transversal de la capa de pintura con cinabrio. 
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Formas Ejemplares 


Vasija Cat. 17 
Vasija trípode con una escena de palacio sobrenatural y un 
árbol de cacao 


Motul de San José o área vecina, Petén, Guatemala, 

750-850 d. C. 

Cerámica pintada con engobe 

Altura: 30.5 cm (12 in); diámetro: 16 cm (6/4 in) 

Adquirida con fondos proporcionados por Camilla Chandler Frost 
M.2010.115.430 

K631 


Esta vasija está modelada en forma de edificio, con un anillo 
que sobresale en su parte superior, pintado con diseños que 
evocan la paja, para representar un techo o una cornisa de 
ese material. Debajo hay dos pilares, un banco, y escalones, 
que representan el espacio interno de un palacio maya, donde 
se desarrolla una escena sobrenatural, relacionada con la 
aparición del árbol de cacao primordial. Sentado en el banco 
hay una deidad anciana, el Dios L, que hace un gesto hacia 


K*awiil, el dios del rayo.' 


K”awiil hace un gesto hacia un 
árbol de cacao, cargado de vainas, que crece de un cuerpo 
masculino. La interacción puede estar relacionada con la idea 
de que K*'awiil cae sobre la tierra como un rayo, y la abre 
para que surjan de ella cultivos como el maíz y el cacao. 
Estos personajes están flanqueados por asistentes, uno de los 


cuales lleva en su espalda un gran bastidor de plumas de y 


Simon Martin, “Cacao in Ancient Maya 


quetzal. Debajo de ellos, una mujer muele lo que puede ser Religion. First Fruit from the Maize 

cacao en un metate, y un hombre señala un plato de tamales. Tres and Oter Tales fromine 
Underworld”, en Chocolate in 

En contraste con las líneas más cuidadas de otras vasijas, Mesoamerica: A Cultural History of 


Cacao, ed. Cameron L. McNeil 
(Gainesville, FL: University Press of 
dándole más energía a esta escena sobrenatural. Florida, 2006), 154-83. 


los trazos negros en esta son más espontáneos y expresivos, 
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Vasija Cat. 17 
Estudios de las Técnicas de Fabricación 


Radiografía Digital 
El proceso de fabricación de esta vasija se puede comprender 
a través de una radiografía digital. La grieta vertical que 
corre desde el borde de la vasija hasta su base indica que no 
se modeló con un solo rollo de arcilla, dispuesto en espiral 
ascendente, sino que con rollos individuales que se habían 
apilado uno encima del otro, y unidos de extremo a extremo 
como anillos, en el mismo punto del cuerpo de la vasija, por 
lo que la grieta se formó a lo largo de la parte estructural- 
mente más débil del cuerpo, en el mismo punto donde se 
unieron los extremos de cada anillo. Además, los anillos son 
visibles como bandas paralelas y horizontales, claras y 
oscuras. Dos bandas claras cercanas al borde corresponden a 
dos anillos gruesos y salientes, que el alfarero no emparejó 
deliberadamente para darle volumen a la representación del 
techo de paja (ver Megan O'Neil, en esta publicación). Partículas minús- 
culas de nooy, el temple especial que todavía utilizan los 
alfareros mayas yucatecos modernos (ver la vasija cat. 8), 
aparecen como manchas grises bien distribuidas por toda 
la matriz de arcilla. Además, el uso extensivo de ese temple 
inorgánico en esta vasija hace que sea comparable con la 
vasija cat. 18. 

Los tres soportes de la vasija también funcionan como 
sonajas, ya que cada uno tiene una bolita de cerámica, que 


cuando se mueve, gira, o levanta la vasija, choca con las 
paredes del soporte, produciendo sonido con esa acción. La 
radiografía muestra evidencia material del proceso de adherir 
la base al cuerpo de la vasija. En la imagen del fondo, 

se ven tres líneas oscuras y concéntricas que rodean a cada 
soporte, que también se notan en el examen visual. Estas 
líneas corresponden a las impresiones dejadas por el dedo 

o la herramienta del alfarero, cuando unió los soportes a 

la base, aplicando una presión continua mientras giraba la 
vasija para asegurar la consistencia de la juntura. La evi- 
dencia etnográfica sugiere, que los alfareros mayas concibieron 
varios métodos para rotar sus vasijas mientras las modelaban, 
tanto de forma continua como discontinua (ver John Hirx y Megan 
O'Neil, en esta publicación). Una impresión tan uniforme e ininterrum- 
pida alrededor de los soportes indica una rotación suave 

y continua, que habría requerido un dispositivo especial para 
realizarla, como un tapete de tela por ejemplo (ver vasija 
cat. 18 en este mismo grupo). 
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Vasija 


Fotografía de Despliegue 

Esta vasija tiene un esquema de color con un contraste relati- 
vamente bajo. La diferencia sutil de matices, entre el naranja 
del fondo y los rojos de los personajes, figuras, y los 
elementos arquitectónicos, evoca la luz tenue del inframundo 
donde se desarrolla la escena.? El análisis con espectroscopia 
pXRF muestra que estos engobes rojos y naranjas contiene un 
pigmento ferroso, y que el color rosa utilizado en los tapa- 
rrabos y las joyas se formuló aplicando al engobe rojo un 
agente blanqueador que contiene calcio, que pudo haber sido 
calcita (carbonato de calcio), yeso (sulfato de calcio), o 
wollastonita (silicato de calcio). De estos minerales, el que 
se haya usado, se descompuso durante la cocción y dejó sólo 

el calcio. Asimismo, este agente blanqueador es fácilmente 
visible con luz ultravioleta, ya que se refleja en un color 
blanco brillante. 


Imagen en Falso Color con el Infrarrojo Cercano (FCIR) 

La imagen FCIR ayuda a entender las elecciones que hizo el 
artista, cuando pintó los objetos preciosos representados en 
la escena, como las vainas de cacao y las plumas de quetzal 
(fig. 1). Con luz visible, estos objetos tienen un matiz gris 
verdoso principalmente, mientras que en la imagen FCIR se 
aprecian dos colores, que indican la aplicación de dos capas 
distintas de engobe. La primera capa es de un engobe diluido a 
base de manganeso, que refracta un matiz rojizo débil, y la 
segunda, aplicada encima de la primera, mantiene el matiz gris 
verdoso, y es de un engobe formulado con una mezcla de negro 
de carbón y una arcilla blanca, aunque sería necesario un 
análisis más profundo, para confirmar la presencia de la pri- 


2 
> Diana Magaloni, “El espacio pictórico 
mera sustancia. teotihuacano: tradición y técnica”, en 
La pintura mural prehispánica en 
México l: Teotihuacán, tomo 2, 
Estudios, ed. Beatriz de la Fuente 
(Ciudad de México: Instituto de 
Investigaciones Estéticas, Univer- 
sidad Nacional Autónoma de México, 
1996), 187-225; Magaloni y Tatiana 
Falcón, “Pintando otro mundo: 
técnicas de la pintura mural en las 
tumbas zapotecas”, en La pintura 
mural prehispánica en México lIl: 
Oaxaca, Tomo 3, Estudios, ed. de la 
Fuente (Ciudad de México: Instituto 
de Investigaciones Estéticas, 
Universidad Nacional Autónoma de 
México, 2008), 177-226; Byron 


Fig.1 Hamann, “The Social Life of 
Comparación lado a lado del mismo detalle de la escena pintada, (A) con luz visible, y (B) en falso color con el infrarrojo cercano. Pre-Sunrise Things: Indigenous 
Obsérvese cómo el cambio de color de las vainas de cacao y las plumas de quetzal, revela dos capas distintas de engobe, una Mesoamerican Archaeology”, Current 
encima de la otra. El engobe rojizo se formuló a base de manganeso, mientras que el gris verdoso aplicado encima, se formuló con Anthropology 43, no. 3 (junio de 
negro de carbón probablemente. 2002): 351-82. 
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Vasija Cat. 


Vasija Cat. 17 


Vasija Cat. 18 
Vasija cilíndrica con soporte de pedestal 
(“La Vasija Perfecta”) 


Petén, Guatemala, o Campeche, México, posiblemente Los 
Alacranes, 650-850 d. C. 

Cerámica pintada con engobe, estucada parcialmente, y decorada 
con azul maya 

Altura: 16.8 cm (6*/a in); diámetro: 12.7 cm (5 in) 

Adquirida con fondos proporcionados por Camilla Chandler Frost 
M.2010.115.13 

K7524 


En esta vasija se pintaron en diagonal y de perfil dos enti- 
dades sobrenaturales serpentinas de las que salen nenúfares, 
lo que sugiere que están flotando en el agua. Se ha interpre- 
tado que estas son imágenes de la Serpiente Nenúfar, un ser de 
la mitología maya que habita en la superficie de las aguas 
primordiales. 

Un texto de dedicación se pintó cuidadosamente cerca y 
alrededor del borde, e indica que la vasija era para beber 
cacao fresco de maíz, en referencia a una bebida de chocolate 
mezclada con atole de maíz. El nombre del propietario incluye 
el título Buuk ajaw (señor de Buuk), que hace referencia a un 
antiguo reino o región, cuya capital estuvo asentada probable- 
mente en la localidad moderna de Los Alacranes, en el sur de 
Campeche, México.? La vasija pudo haber sido encargada o ser 
propiedad de un gobernante de ese reino. 
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3 
Simon Martin y Nikolai Grube, 
Chronicle of the Maya Kings and 
Queens: Deciphering the Dynasties of 
the Ancient Maya, 2a ed. (Londres: 
Thames 8 Hudson, 2008), 104; Grube, 
“Toponyms, Emblem Glyphs, and 
the Political Geography of Southern 
Campeche”, Anthropological 
Notebooks 11 (2005): 89-102. 
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Vasija Cat. 18 
Estudios de las Técnicas de Fabricación 


Radiografía Digital 
En la radiografía, la matriz de arcilla revela un aspecto 


homogéneo. Las partículas radiopacas, que se ven como manchas 
blancas redondeadas, son pocas y están distribuidas de forma 
irregular, lo que sugiere que no son aditivos mezclados con 
la arcilla deliberadamente. Sin embargo, se ven vacíos negros 
pequeños bien distribuidos, lo que puede evidenciar el uso 
de secantes orgánicos como semillas pequeñas, que se habrían 
quemado al cocer la vasija. Las manchas diminutas de color 
gris oscuro, presentes en todo la matriz de arcilla, pueden 
indicar además que como temple se uso el nooy, la mezcla de 
sak lu*um (palygorskita) y sah kab fino (marga molida). Sin 
embargo, el nooy es difícil de detectar en una radiografía, 
porque su radiodensidad es similar a la de la cerámica. La 


matriz de arcilla bien formulada de esta vasija indica una 
técnica de fabricación refinada (ver también Hirx y O'Neil, en esta publi- 
cación), lo que entre otros rasgos que se analizan más 
adelante, inspiró que se le apodara “La Vasija Perfecta”. 
Dentro del soporte de pedestal hay cinco bolitas de 
arcilla casi perfectamente esféricas, que producen sonido 
cuando se mueve, gira, o levanta la vasija, lo que convierte 
al soporte en una sonaja. Además, una radiografía de la base 
del soporte muestra una impresión hecha con un textil, lo que 
permite conocer más sobre el proceso de fabricación de la 
vasija, que habría comenzado con un rollo de arcilla dispuesto 
en espiral cerrada, para formar un disco que se aplanó en un 
textil. Sobre este disco, el alfarero habría formado las 
paredes con un solo rollo de arcilla, dispuesto sobre sí mismo 
en espiral continua ascendente, utilizando el textil para 
hacer girar la vasija. Los tres agujeros que se aprecian en el 


soporte, dejan que salga el sonido que producen las bolitas 
cuando se mueve la vasija, pero también habrían permitido que 


saliera el vapor durante la cocción. 
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Vasija 


Fotografía de Despliegue 

La superficie pintada se preparó con una imprimación de engobe 
blanco, probablemente derivado de arcillas de montmorillonita 
(esmectita). A continuación el artista plasmó los bellos 
motivos de la Serpiente Nenúfar con una pintura cerámica trans- 
lúcida y vidriosa que contiene pigmentos ferrosos. Estos 
motivos son nítidos y deliberados, lo que se logró probable- 
mente con un estilo o estilete, que es un instrumento 


puntiagudo de escritura, que habría ayudado a mantener precisos 
los bordes de las figuras (fig. 2). Esta técnica parece propia de 
la cerámica, y no se ha observado en la pintura mural o de 
códices del periodo Clásico (250-900 d. C.). El mismo engobe 
rojo naranja de los motivos de la Serpiente Nenúfar se utilizó 
para pintar el texto glífico, que luego se terminó con líneas de 
contorno de color rojo oscuro, que crean un sutil contraste 
entre la caligrafía y la imagen (fig. 3). Finalmente, el artista 
aplicó una segunda capa de engobe blanco para pintar el fondo, 
y tras la cocción de la vasija, pintó una banda de azul maya 
alrededor de la base del soporte de pedestal (para más informa- 
ción sobre la composición de este rasgo pictórico, ver más 
adelante "Fotografía con Fluorescencia Ultravioleta Inducida”). 
Como se puede observar en la imagen del detalle, la 
segunda capa de engobe blanco es más fina y de tono más bri- 
llante que la capa de base. Cuando la vasija salió del horno, 
su superficie pintada habría sido impecable, pero al parecer el 
engobe blanco no se adhirió lo suficientemente bien en algunas 
zonas, por lo que se desestabilizó y cayó durante el tiempo que 


pasó enterrada la vasija. Sin embargo, el engobe rojo naranja, 
brillante y translúcido, se adhirió de forma duradera a la 
superficie cerámica, lo que sugiere que se formuló con suficiente 
fundente, como para permitir que los enlaces cerámicos se for- 
maran adecuadamente. Por el contrario, parece que el engobe 
blanco carece de fundente, y el análisis con espectroscopia 
pXRF identificó cloro en su composición, lo que sugiere que una 
sal, utilizada en su formulación, habría provocado su despren- 
dimiento (ver Diana Magaloni, et al., en esta publicación). Por otro lado, la 
restauración moderna es perceptible en las pinceladas blancas 
alrededor de los bordes de los motivos (ver fig. 2). 


Fig. 3 
Detalle de uno de los glifos pintados 
cerca del borde de la vasija, que 
muestra las líneas de color rojo 
oscuro que se trazaron para definir su 
contorno. 


Fig. 2 
Detalle que muestra el engobe 
blanco desestabilizado, y los 
bordes nítidos y limpios del motivo 
pe s da rojo naranja. 4 d ES 
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Vasija Cat. 18 
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DEPDUDDE 


Vasija Cat. 18 


Vasija Cat. 18 


Imagen en Falso Color con el Infrarrojo Cercano (FCIR) 

En la imagen FCIR, es posible rastrear las pinceladas que 
dio el artista para trazar los motivos y los glifos, 
siguiendo las concentraciones decrecientes de pintura. Los 
engobes rojos utilizados se reflejan en varias sombras 

de amarillo, lo que sugiere la presencia de pigmentos a base 
de hierro, y cuanto más oscura es la sombra más concentrado 
estaba el engobe. El tono magenta que se refleja en la banda 
pintada en el soporte de pedestal corresponde a la reflec- 
tancia del índigo, que era el pigmento que daba la coloración 
característica al azul maya (para un ejemplo comparable, 

ver la vasija cat. 16. 


Fotografía con Fluorescencia Ultravioleta Inducida (UVF) 
Bajo la luz ultravioleta, las zonas donde la segunda capa 

de engobe blanco se desestabilizó, producen una fluorescencia 
púrpura. La banda pintada con azul maya en la base del 
soporte produjo una fluorescencia blanca luminosa, que es 

una cualidad que esta pintura por sí sola no tiene bajo la 
luz ultravioleta. Las imágenes multiespectrales indican 

la presencia de grandes cantidades de calcio en esa zona, lo 
que sugiere que en el soporte se aplicó una imprimación de 
estuco después de la cocción, como preparación para el azul 
maya, y para darle un matiz más claro. 
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Vasija Cat. 19 
Cuenco globular con cartuchos 


Naranjo o área vecina, Petén, Guatemala, 550-620 d. C. 
Cerámica pintada con engobe 

Altura: 18.3 cm (7*/4 in); diámetro: 19.1 cm (7'/2 in) 
Adquirida con fondos proporcionados por Camilla Chandler Frost 
M.2010.115.756 

K6813 


Este cuenco globular con forma de calabaza o tecomate tiene 
cinco cartuchos pintados en su pared, cada uno con entidades 
zoomorfas sobrenaturales en su interior, incluyendo una con 
cabeza de cráneo de mono, sentada sobre una figura redondeada. 
Su texto de dedicación indica que es para beber kakaw 
(chocolate), denominado aquí como sa” o sa*al kakaw, lo que 
especifica que la bebida era de chocolate mezclado con ul 
(atole de maíz), o a que el chocolate procedía de la región de 
Naranjo, en Petén, Guatemala.* El texto indica también que el 
propietario es Aj Numsaaj Chan K*inich (anteriormente conocido 
como Aj Wosal Chan K*inich),% gobernante de Naranjo, quien es 
nombrado también en otras vasijas para beber chocolate, proce- 
dentes de la región de ese sitio, incluida la vasija cat. 8 
del conjunto estudiado para este libro.? En la vasija del 
presente análisis, se nombra al gobernante como un 3 k*atun 
ajaw, lo que significa que él tenía más de cuarenta años cuando 
se fabricó la vasija.” 

Fechada para la fase cerámica Tepeu I (550-700 d. C.), 
esta vasija es especialmente ligera, tiene la base aplanada 
para darle estabilidad, y es comparable a otras de su tipo 
asociadas con Naranjo. Dorie Reents-Budet ha señalado que su 
ligereza de debe a que fue fabricada con un temple bajo en 
carbonato.? 
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Vasija Cat. 19 
Estudios de las Técnicas de Fabricación 


Radiografía Digital 

El alfarero modeló magistralmente esta vasija, dándole forma 
de calabaza o tecomate redondeado, y paredes notablemente finas 
y uniformes. El patrón de grietas evidente en la radiografía 
corresponde a las roturas que sufrió la vasija, por causa de 
la presión interna dentro del entorno del entierro donde 

se encontraba, pero que fueron reparadas por un restaurador 
posteriormente. En la matriz de arcilla se puede ver las 
partículas finas de color gris del sah kab (marga), así como 
una buena cantidad de vacíos oscuros, que dejaron los secantes 
orgánicos quemados, como semillas (vacíos redondeados), o 
hierba picada (vacíos alargados). Las nubes oscuras en la 
radiografía corresponden a las zonas de la pared que se adel- 
gazaron cuando el alfarero presionó los rollos de arcilla con 
los que la modeló, y las marcas dejadas por sus dedos formaron 
bandas horizontales, que siguen la estructura de los rollos 
apilados. Una vista de la vasija desde arriba hace particular- 
mente evidente la delgadez de la base, que se caracteriza en 
la radiografía por unas manchas oscuras amorfas, y el halo más 
claro que rodea esta zona corresponde a un anillo de arcilla 
engrosado que proporciona estabilidad a la vasija. 
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Vasija Cat. 19 


Fotografía de Despliegue 


Este cuenco para beber chocolate presenta una calidad pictó- 
rica distintiva comparada con la mayoría de las demás vasijas 
del conjunto que se estudio para esta publicación. Los 
engobes, en particular los que componen el color negro del 
fondo, se aplicaron de tal manera que los trazos del proceso 
de pintura permanecen visibles. Como es característico de la 
pintura cerámica del periodo Clásico, la primera capa que se 
aplicó fue un engobe blanco que sirvió de imprimación, y que 
aún es visible en el borde de la vasija Ífig. 4). A continuación, 
el artista pintó una capa de engobe naranja claro, que propor- 
ciona el color de fondo para los cartuchos y para la banda 

de glifos. Luego, se plasmaron con engobes rojos y negros las 
figuras antropomorfas y el texto glífico, y el engobe negro 

que cubre la mayor parte de la superficie exterior del cuenco 
se aplicó al final. Algunas pérdidas de superficie en el fondo 
negro podrían deberse a la acción de las raíces vegetales, que 
alteraron la superficie exterior del cuenco mientras permanecía 
en el entierro donde fue depositado, y que además pudieron 
haber debilitado sus paredes, provocando su fractura. 


Fig. 4 
Vista de la vasija desde arriba, que muestra el engobe blanco 
de imprimación aún visible en el borde. Obsérvese la forma 
perfectamente circular del cuenco. 


Imagen en Falso Color con el Infrarrojo Cercano (FCIR) 

El engobe negro que cubre el exterior de la vasija, refleja un 
color burdeos en la imagen FCIR. Esta particular reflectancia 
puede deberse a la estratificación de engobes presente en esta 


área, consistente de una imprimación blanca de base, seguida 
de una capa fina de engobe naranja, y encima una capa de engobe 
negro. Esta vasija no se analizó con espectroscopia pXRF, por 
lo que no es posible determinar la composición elemental del 
engobe negro, sin embargo, el tono rojizo que refleja en la 
imagen FCIR sugiere que tenía un pigmento a base de manganeso, 
aunque en una formulación más diluida que la de las vasijas 
cats. 10 y 22. Por otro lado, el matiz verde que se ve a 

lo largo de la base del cuenco, probablemente pertenece al 
repintado de una intervención moderna. 
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Vasija Cat. 19 
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Vasija Cat. 20 
Vasija con tapadera y con imágenes de una mano abierta 


Guatemala o México, 580-700 d. C. 

Cerámica pintada con engobe 

Altura: 22.4 cm (8/8 in); diámetro: 17.3 cm (6*/4 in) 
Adquirida con fondos proporcionados por Camilla Chandler Frost 
M.2010.115.981a-b 

K6964 


En esta vasija con forma de barril, unas bandas de diseños 
abstractos y un texto de dedicación enmarcan dos manos con las 
palmas visibles. Aunque se repite la misma mano, juntas parecen 
agarrar la vasija, lo que transmite la tactilidad de la manipu- 
lación de este objeto pesado y con textura. El texto de 
dedicación utiliza un verbo cuyo glifo tiene la forma de una 
huella que sube por la escalera de un templo, y que se lee como 
t'abay, que significa “elevar”. Curiosamente, la acción nece- 
saria para elevar o levantar esta vasija requeriría la 
colocación de las palmas en los laterales, tal y como aparecen 
gráficamente. Además de la decoración en el cuerpo de la vasija, 
su tapadera tiene mariposas pintadas de estilo teotihuacano. 

El artista o los artistas utilizaron una serie de técnicas 
decorativas en la elaboración de esta vasija, como el modelado, 
la incisión, y la pintura, tanto en positivo como en negativo. 
El cuerpo y la tapa fueron creados con rollos de arcilla, lo 
que se verificó tanto en la inspección visual como en las radio- 
grafías. Generalmente los rollos están alisados, ocultando toda 
evidencia de la técnica a simple vista, sin embargo, los rollos 
con los que se elaboró el fondo de esta vasija no lo están, 
por lo que se formaron grietas a lo largo de ellos. Esta falta 
de alisado proporciona una mayor comprensión de la fabricación, 
permitiendo a los observadores ver que el alfarero utilizó 
rollos delgados o estrechos. Además, en la radiografía se puede 
ver la uniformidad de las paredes de la vasija, que fueron 
cuidadosamente elaboradas para darle forma de barril. Por su 
parte, la tapadera también se elaboró con rollos, y su radio- 
grafía revela una acumulación de arcilla en el lugar donde se 
presionó el pomo anillado sobre la tapa, que tiene forma de 
cuenco invertido. 
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Vasija Cat. 20 
Estudios de las Técnicas de Fabricación 


Radiografía Digital 

Una radiografía del interior de la vasija desde arriba expone 
el característico patrón circular dejado por los rollos de 
arcilla, evidente en tonos de gris oscuro y claro. El anillo 
oscuro que se observa en el centro de la base corresponde a 
una zona adelgazada durante el modelado, que se fracturó. Las 
radiografías de la tapadera indican también que se modeló con 
rollos. El área oscura en el centro de la imagen señala que la 
tapadera es más delgada en el punto donde se une al pomo con 
forma de anillo. Esto puede explicarse si se mira la tapadera 
lateralmente, ya que así se aprecia que para fijar el pomo, el 
alfarero ejerció presión con sus dedos desde el interior de 

la tapadera, dejando una impresión circular en la arcilla. Una 
vista frontal de la vasija revela numerosas manchas de color 
gris claro, que pueden ser partículas de sah kab. En la matriz 
de arcilla también se observan muchos vacíos de color gris 
oscuro y de distintos tamaños, que pueden corresponder a los 
restos dejados por los secantes orgánicos, que no se quemaron 
completamente durante el proceso de cocción. Si los secantes 
se hubieran quemado completamente, se verían como manchas 
negras, como las que se ven en otras vasijas. Por otro lado, 
cabe destacar que la receta de esta matriz de arcilla, 

que comprende tanto la vasija como su tapadera, parece ser 
distinta a la de las otras vasijas estudiadas en esta 
investigación. 


Fotografía con Luz Reflejada Visible, Imagen en Falso Color con 


el Infrarrojo Cercano (FCIR), y Fotografía con Fluorescencia 
Ultravioleta Inducida (UVF) 

Las observaciones minuciosas indican que el artista utilizó 
una técnica compleja y polifacética para decorar la superficie 
de la vasija, que involucró pintura en negativo, engobes 
policromos en capas, y líneas incisas. Los detalles de alto 


320 


Vasija Cat. 


contraste de cada registro se elaboraron magistralmente con 
pintura en negativo, alternando capas de engobe con una cera 
líquida diluida o una resina, que se quemó durante la cocción, 
y dejó al descubierto los engobes subyacentes más claros. Esta 
técnica crea diseños precisos y controlados, mediante la apli- 
cación de secuencias de engobes de colores, que se detallan 
protegiendo zonas específicas con cera o resina que se quema 
durante la cocción, revelando un diseño subyacente. Esta sofis- 
ticada técnica requería que desde el inicio de la elaboración 
de la vasija, el artista tuviera en mente todo el diseño. 
Aparte de la integración de la pintura en negativo, los engobes 
se aplicaron en la manera tradicional de la cerámica maya clá- 
sica, pintando primero los engobes más claros, empezando con 
una imprimación blanca, y los más oscuros al final. Como puede 
verse en la imagen del detalle (fig.5), el primer color que se 
pintó fue el blanco cremoso de la uña del pulgar de la mano, y 
de las uñas de los otros dedos. A continuación se cubrió cada 
uña con cera o resina, antes de aplicar una capa fina de engobe 
naranja claro, que sirve de color de fondo en la mayoría de las 
zonas. Después se utilizó cera o resina para crear detalles en 
el texto glífico, y sobre este se aplicó un engobe rojo naranja 
más oscuro y saturado, para colorear los registros superior e 
inferior de la vasija, así como las manos y los cartuchos 


rectangulares. A continuación se añadió más cera o resina para 
detallar las palmas de las manos, y conservar las formas rojo 
naranja de los glifos. El último color que se añadió fue el 
negro, que se aplicó sólo en ciertas zonas ya pintadas con el 
engobe rojo naranja, como los registros superior e inferior, 
las manos, y los cartuchos rectangulares. La imagen FCIR indica 
que este engobe negro probablemente contiene pigmentos a base 
de manganeso. Como paso final, se marcaron con líneas incisas 
los contornos de los glifos, de las manos, y de los cartuchos 
rectangulares, atravesando las capas de engobe, como es evi- 


dente en la imagen del detalle. Ciertamente, la pintura en 
negativo y la decoración incisa distinguen a esta vasija de 
las demás evaluadas en esta investigación. En otro aspecto 
relacionado, la capa base de engobe blanco, visible en los 
lugares donde se hicieron las incisiones, así como en las uñas 
de las manos, tiene una fluorescencia blanca luminosa bajo la 


luz ultravioleta. 


Fig. 5 
Detalle de una de las manos pintadas, que 
muestra las capas de engobe, los detalles 
hechos con pintura en negativo, y los contornos 
incisos, utilizados para decorar la vasija. 
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Vasija Cat. 21 
Vasija cilíndrica con dioses del maíz danzantes y un enano 


Xultun o área vecina, Petén, Guatemala, 650-850 d. C. 

Cerámica pintada con engobe 

Altura: 16.2 cm (6*/8a in); diámetro: 7.6 cm (3 in) 

Adquirida con fondos proporcionados por Camilla Chandler Frost 
M.2010.115.616 

K5976 


En la escena pintada en esta vasija pequeña, dos dioses del 
maíz y un enano danzan, para celebrar el renacimiento del 
dios del maíz, y su movimiento alrededor de la vasija implica 
un movimiento ritual circular, relacionado con la creación y 
la renovación del mundo. Esta es una escena común para este 
estilo de pintura, que estuvo centrada en las regiones de 
Holmul y Naranjo, en Guatemala, pero normalmente los dioses 
del maíz y los enanos aparecen en pares. En este caso, sin 
embargo, el artista acomodó creativamente la escena en la 
pared de esta vasija pequeña, sin sacrificar el significado, 
pintando un enano entre dos dioses del maíz, que quedó efec- 
tivamente como el compañero de baile de ambos. 

La inscripción pintada que rodea el borde de la vasija 
es el texto de dedicación, que la identifica como una vasija 
para beber (yuk*ib) chocolate, cuya propietaria se llama Ixik 
Kaloomte*? Ixik We*om Yohl Ch*een,! también llamada Ix Baax 
Witz Ajaw, que es una reina de Baax Witz, un topónimo aso- 
ciado a Xultun o sus alrededores.? El nombre y los títulos de 
esta mujer noble forman una frase larga, que ocupa la mitad 
de la circunferencia de la vasija, y en lugar de acortarla 
debido al espacio reducido disponible, el pintor abrevió 
el texto de dedicación, omitiendo el típico pasaje utz*ihb 
([es] la escritura de). 
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Vasija Cat. 21 
Estudios de las Técnicas de Fabricación 


Radiografía Digital 

Las radiografías muestran una matriz de arcilla trabajada 
con inclusiones bastante gruesas, que son visibles como 
puntos de un tono gris claro, bien distribuidos, que junto 
con otras partículas grises más pequeñas y oscuras, podrían 
ser de sah kab (marga). Una serie de vacíos oscuros de 
mayor tamaño corresponden probablemente a los secantes 
orgánicos, que se carbonizaron o quemaron completamente. 
Esta matriz de arcilla es muy similar a la de la vasija 
cat. 24, lo que sugiere que los alfareros emplearon un 
proceso similar en la preparación de la arcilla, cuando 
produjeron estas dos vasijas. 
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Vasija Cat. 21 


Fotografía con Luz Reflejada Visible y Fotografía de Despliegue 
El artista preparó la vasija con una imprimación de color ante 
(en lugar del blanco habitual), como se puede ver en su interior 
(fig. 1). A continuación aplicó una capa de engobe blanco en la 
superficie exterior, proporcionando una base luminosa para los 
engobes rojo y naranja. En comparación con el fondo blanco de 
“La Vasija Perfecta” (vasija cat. 18), en el que hay considera- 
bles desprendimientos, este engobe se ha mantenido bien adherido 
a la imprimación subyacente de color ante. El análisis con 
espectroscopia pXRF muestra que la imprimación se compone prin- 
cipalmente de hierro y potasio, lo que sugiere el uso de un 
fundente a base del segundo, que le habría permitido adherirse 
bien, tanto a la arcilla del cuerpo como al engobe blanco. El 
uso de fundentes de sodio no puede detectarse de forma fiable con 
la espectroscopia pXRF, ya que ese elemento químico es demasiado 
ligero para ser cuantificado con este método. 

El artista pintó los glifos y la escena utilizando dos 
engobes, formulados para crear dos efectos ópticos distintos: 
uno naranja translúcido y otro rojo opaco intenso (fig. 2), que 
juntos crean un efecto especial de dos tonos. Las figuras y los 
glifos se trazaron primero con el engobe rojo, y luego se 
rellenaron con la pintura naranja translúcida. En algunas zonas, 
como la piel pintada de los bailarines, se aplicó otra capa 
de engobe rojo opaco sobre el naranja, para crear un contraste. 
En el análisis con espectroscopia pXRF se detectó hierro y 
titanio, tanto en los engobes rojos como en los naranjas, lo que 
sugiere la presencia de rutilo, que es un mineral de óxido de 
titanio muy utilizado en la cerámica, y cuyo color puede variar 
del amarillo, al naranja o al rojo. 
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Fig. 1 


Fig. 2 
Detalle que resalta los efectos ópticos logrados, por la superposición de engobes 
rojos y naranjas. 
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Vasija Cat. 21 
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Vasija Cat. 21 


Imagen en Falso Color con el Infrarrojo Cercano (FCIR) 

En la imagen FCIR, el engobe blanco de la vasija adquiere un 
matiz rosa distintivo, y en el análisis con espectroscopia 
pXRF, se identificó silicio, aluminio, potasio, y calcio en su 
composición. Su mismo matiz rosa se observa también en las 
vasijas cats. 23 y 24, que tienen el mismo estilo de decora- 
ción superficial de rojo sobre crema. En particular, su 


reflectancia difiere de la del engobe blanco utilizado en 
“La Vasija Perfecta” (vasija cat. 18), que tiene un matiz 
ligeramente amarillo en la imagen FCIR. 


Fotografía con Fluorescencia Ultravioleta Inducida (UVF) 
Bajo la luz ultravioleta, el patrón de las raíces que 


crecieron en esta vasija mientras estaba enterrada, tiene 
una fluorescencia blanca luminosa. 
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Vasija Cat. 22 
Vasija cilíndrica con la Serpiente Nenúfar 


Petén, Guatemala, posiblemente Tikal o la región del lago 
Petén Itzá, 700-800 d. C. 

Cerámica pintada con engobe 

Altura: 20.3 cm (8 in); diámetro: 10.9 cm (4'/4 in) 

Adquirida con fondos proporcionados por Camilla Chandler Frost 
M.2010.115.572 

K1941 


En esta vasija cilíndrica alta, el artista pintó dos veces a 
una entidad sobrenatural, sobre un fondo de color negro. 
Los signos de agua en una banda pintada arriba de la entidad, 
indican un lugar acuático, probablemente las aguas primor- 
diales de la creación, o la entrada acuosa al inframundo maya. 
Flotando en esta agua se encuentra la entidad sobrenatural, 
que se ha identificado como la Serpiente Nenúfar, por su rostro 
de serpiente y el lirio de agua que emerge de su frente. Esta 
entidad aparece a menudo en los tocados mayas y en las frases 
de suplantación, lo que implica que la gente de la élite la 
encarnaba en los ritos ceremoniales. 

Alrededor del borde se encuentra el texto de dedicación, 
que indica que la vasija es para beber yutal kakaw (alimento 
de cacao), y que su propietaria es una mujer que lleva el 


elevado título de bakab, y que pertenece a la nobleza del 3 

Dorie Reents-Budet et al., Painting 

the Maya Universe: Royal Ceramics 

afiliados. Además, el texto incluye un raro cuádruple verbal, of the Classic Period (Durham, NC: 
z . Duke University Press in association 

lo que significa que hay cuatro verbos en lugar de uno solo, wit Duo University Misco od 

que consagran esta vasija para la mujer noble.? 1994), 158. 


reino de Mutal, el antiguo nombre de Tikal, y sus sitios 
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Vasija Cat. 22 
Estudios de las Técnicas de Fabricación 


Radiografía Digital 


Como se ve en la radiografía, las paredes relativamente del- 
gadas y uniformes de esta vasija cilíndrica alta, se modelaron 
con un rollo dispuesto sobre si mismo en espiral continua 
ascendente, que se puede distinguir débilmente en el patrón 
horizontal de las inclusiones. La matriz de arcilla fue 
preparada con temple inorgánico, visible como puntos blancos 
ligeramente gruesos y uniformemente distribuidos, y puntos 

más pequeños de color gris claro, que pueden ser una mezcla de 
sah kab fino y grueso. 
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Vasija Cat. 22 


Fotografía de Despliegue 
Como en la mayoría de las otras vasijas, el primer engobe que 
se aplicó fue una imprimación blanca. A continuación, las 


figuras se dibujaron con líneas negras finas, seguidas de una 
segunda secuencia de detalles en negro, en este caso con 

una línea más gruesa y oscura (ver fig. 3). Luego, se añadió pin- 
tura roja para dar color a algunas zonas, y después se pintó 
el fondo negro como último paso. En la imagen del detalle, 
se puede distinguir entre la línea de contorno original y el 
color más oscuro del fondo, que fluye y se acumula de forma 
variable por la superficie de la vasija. 


Imagen en Falso Color con el Infrarrojo Cercano (FCIR) 
En la imagen FCIR, la estratificación y el bruñido del engobe 
negro se hacen evidentes. El matiz marrón rojizo del engobe 


negro, especialmente visible en las líneas de contorno, así 
como donde la cobertura del fondo es más fina, indica un engobe 
con un pigmento a base de manganeso, mientras que el engobe 
rojo a base de hierro cambia a un matiz amarillo. Una serie de 
manchas negras amorfas y depósitos más extensos, que reflejan 
un negro opaco en la imagen, pertenecen a una corteza que se 
formó en la superficie de la vasija, por el efecto del entorno 
del entierro donde permaneció por tanto tiempo (fig. 4). 


346 


Fig. 3 
Detalle que resalta la secuencia de pintura de la vasija. Nótese las diferentes secuencias de 
detalles en negro, y la superposición del engobe rojo en algunas zonas. 


Fig. 4 
Detalle de la imagen FCIR, que ilustra los depósitos negros que se formaron en la 
superficie de la vasija, por el efecto del entorno del entierro donde fue depositada. 
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Vasija Cat. 23 
Vasija cilíndrica con la Serpiente Nenúfar 


Río Azul o Xultun, norte de Petén, Guatemala, 650-850 d. C. 
Cerámica pintada con engobe 

Altura: 24.9 cm (9*/4 in); diámetro: 10.2 cm (4 in) 

Adquirida con fondos proporcionados por Camilla Chandler Frost 
M.2010.115.844 

K7459 


En la superficie de esta vasija se pintaron dos Serpientes 
Nenúfar, orientadas en diagonal, como si flotaran en las aguas 
primordiales de la creación, de forma similar a aquellas 
pintadas en las vasijas cats.18 y 22. El artista pintó las 
Serpientes Nenúfar y los textos con líneas fuertes y claras 
de engobe rojo naranja, y de manera más difusa aplicó un 
engobe naranja alrededor de las imágenes y los textos para 
resaltarlos, produciendo así un efecto que transmite una 
sensación de luz o energía emitida. 

Hay dos conjuntos de textos: el de dedicación que rodea 
el borde, y los dos en diagonal colocados entre los seres 
sobrenaturales. El texto de dedicación del borde indica que 
era una vasija para tzih (fresco), que posiblemente es una 
abreviatura para chocolate fresco o puro, y que se ve en otras 
vasijas procedentes de la región de Xultun, Guatemala.* El 
propietario es nombrado como chak ch*ok (gran joven), entre 
otros epítetos, lo que indica que esta vasija bellamente 
elaborada formó parte de un fenómeno social, que involucraba 
el encargo de vasijas policromas para los jóvenes de la élite 
maya.? Los textos en diagonal contienen una frase que funciona 
como la firma del escriba, al que se le denomina como its'*aat 
(persona sabia), y al final del segundo texto en diagonal, 
aparece el título 13 tzuk, que era usado por los nobles en Río 
Azul y Xultun, sugiriendo que el origen de esta vasija era 
uno de esos dos sitios, o sus regiones.? 
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Vasija Cat. 23 
Estudios de las Técnicas de Fabricación 


Radiografía Digital 

Las radiografías muestran que la matriz de arcilla se preparó 
con secantes orgánicos y temple inorgánico. Como puede obser- 
varse en la imagen, los vacíos oscuros de materia orgánica 
quemada se presentan en los mismos tamaños y distribución que 
las manchas grises claras del temple inorgánico, que podría ser 
sah kab. Las paredes de la vasija son más anchas en la parte 
inferior, y se estrechan a medida que se extienden hacia arriba, 
inclinándose ligeramente hacia un lado, lo que indica caracte- 
rísticamente que fue elaborada con un solo rollo de arcilla, 
dispuesto sobre sí mismo en espiral continua ascendente. 
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Vasija Cat. 23 


Fotografía de Despliegue 


El artista pintó las Serpientes Nenúfar y los glifos, con un 
único engobe rojo naranja opaco, sobre una base de color 
blanco. La opacidad mate de este engobe contrasta con la 
calidad vítrea del engobe utilizado en “La Vasija Perfecta” 
(vasija cat. 18), ya que tenía menos fundente en su receta, 
por lo que quedó menos vítreo después de la cocción, a pesar 
de que ambos tienen el mismo color. Además, a diferencia de 
las vasijas cats. 21 y 24, esta muestra un engobe de un solo 
color que fue diluido para conseguir diferentes matices. Por 
ejemplo, se utilizó una forma muy diluida del engobe rojo 
naranja, para crear las nubes de color que parecen emanar de 
las Serpientes Nenúfar (fig. 5). 


Imagen en Falso Color con el Infrarrojo Cercano (FCIR) 


En la imagen FCIR, el engobe blanco utilizado para pintar el 
fondo refleja un tono rosado similar al que se observa en las 
vasijas cats. 21 y 24. Como se indica en la descripción de 
la vasija cat. 21, esto difiere de la reflectancia del engobe 
blanco utilizado en “La Vasija Perfecta” (vasija cat. 18), 
que adquiere un tono ligeramente amarillo. Por otro lado, 
como se aprecia claramente en la imagen FCIR (fig. 6), los agre- 
gados no se adhirieron bien a la matriz de arcilla, por lo 
que dejaron agujeritos en la superficie de la vasija. 


Fig. 5 
Detalle de una de las Serpientes Nenúfar, donde se puede apreciar el engobe rojo naranja 
mate con el que se realizó, y las nubes de color pintadas con una forma diluida del mismo 
engobe, que parecen emanar de la deidad. 


Fig. 6 
Detalle de la imagen FCIR, en la que destaca la pérdida de los agregados de la matriz de arcilla, que dejaron 
agujeritos en la superficie de la vasija. 
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Vasija Cat. 23 


a 


27 


360 


361 


Vasija Cat. 24 
Vasija cilíndrica con dioses del maíz danzantes y enanos 


Naranjo o área vecina, Petén, Guatemala, 650-850 d. C. 
Cerámica pintada con engobe y pintura poscocción 

Altura: 23.8 cm (9*/a in); diámetro: 9.7 cm (3"/s in) 
Adquirida con fondos proporcionados por Camilla Chandler Frost 
M.2010.115.495 

K3400 


En esta vasija cilíndrica aparecen dos dioses del maíz con dos 
retratados de frente o de perfil bailando, en una 
escena común para este estilo de pintura, que estuvo centrada 
en las regiones de Holmul y Naranjo, en Petén, Guatemala.” En 
cada viñeta, 


enanos, 


las manos o los pies de uno de los miembros de la 
pareja se levantan o bajan, 
hubiera una sola pareja sobrenatural, mostrada en dos momentos 
distintos de su danza. Cada representación del dios del maíz 
lleva en su espalda un bastidor de plumas de quetzal, con 
bandas celestes y pájaros sobrenaturales en su parte superior, 


sugiriendo movimiento, como si 


y en su interior, tronos de piedra o montañas que representan 
a las montañas de la creación, con un jaguar nenúfar sentado y 
un reptil, 
danzan para celebrar el renacimiento del dios del maíz y para 
inaugurar el mundo. 

Las inscripciones orientadas verticalmente conservan las 


respectivamente. Las entidades sobrenaturales 


finas líneas guías rojas que el artista utilizó para alinearlas 
(fig. 7), y nombran a manifestaciones particulares del dios del 
maíz, que se asocian con lugares sobrenaturales que se corre- 
lacionan con las criaturas de los bastidores. Concretamente, 
el reptil está asociado a Wak Chan Nal (6 Maíz Cielo), y el 
jaguar a Wak Hix Nal (6 Maíz Jaguar).? También incluyen refe- 
rencias a K*'uhul Mutal Ajaw y K*uhul Kaanul Ajaw, los glifos 
emblema del Clásico Tardío (600-800 d. C.) de Tikal y 
Calakmul, respectivamente.? 
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Vasija Cat. 24 
Estudios de las Técnicas de Fabricación 


Radiografía Digital 
La radiografía indica que la matriz de arcilla fue trabajada 


con un temple inorgánico ligeramente grueso, que está distri- 
buido de manera consistente y uniforme. Este temple, que se 
registra como manchas de color gris claro en la radiografía, 
probablemente sea la marga calcárea gruesa conocida como sah 
kab.' La naturaleza gruesa y consistente de estas inclusiones 
refleja las características observadas en la matriz de arcilla 
de la vasija cat. 21, lo que sugiere que los alfareros de 
estas dos vasijas prepararon la arcilla de la misma manera, o 
de una manera similar. Asimismo, en la radiografía se puede 
observar que la base y las paredes de la vasija se elaboraron 
con rollos de arcilla, y que el grosor de las paredes varía 
considerablemente, lo que quizá pueda atribuirse a la difi- 
cultad que impuso la forma alta y estrecha de la vasija a la 
hora de modelarla. 
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Vasija Cat. 24 


Fotografía de Despliegue 
Como es típico en la pintura cerámica maya, la primera capa 


que se aplicó en esta vasija fue una imprimación blanca, 
seguida de un engobe de color crema. Este engobe crema sirvió 
de base para la escena, que se realizó con dos engobes a 
base de hierro, uno rojo oscuro y otro naranja, que se uti- 
lizaron para pintar las figuras y los otros elementos de 
forma similar a la observada en la vasija cat. 21. Primero 
se trazaron las líneas de contorno rojo oscuro, y luego el 
relleno naranja más claro, seguido de una segunda aplicación 
del engobe rojo oscuro, principalmente en la piel de los 
bailarines. Sin embargo, a diferencia de la vasija cat. 21, 
aquí se añadieron detalles en color negro a la composición, 
con un engobe a base de manganeso, para realzar las vesti- 
mentas de los enanos danzantes. En la base de la vasija se 
observan rastros de pintura azul, que fue aplicada después 
de la cocción, y que podría ser azul maya oscuro (fig. 8). 


Imagen en Falso Color con el Infrarrojo Cercano (FCIR) 

En la imagen FCIR, los engobes rojos y naranjas se ven 
amarillos, lo que junto con los resultados del análisis con 
espectroscopia pXRF, indica que contienen un mineral de 


hierro como pigmento. Además, como las vasijas cats. 21 y 

23, el fondo color crema de esta vasija cambia a un matiz 
rosa, lo que posiblemente indica el uso de calcio como agente 
blanqueador. La observación minuciosa de los detalles negros 
de las prendas de los enanos revela dos capas de pigmento (fig. 
9). La primera corresponde al engobe original, que adquiere 
un matiz marrón rojizo, lo que sugiere el uso de un engobe 
formulado con un pigmento a base de manganeso, y el segundo 
corresponde al repintado moderno, que presenta un tono verde 
en la imagen FCIR. Los restos de pintura azul aplicada en 

la base de la vasija después de la cocción cambian al color 
magenta, lo que sugiere la presencia de índigo, y por lo 
tanto, la aplicación del azul maya. 
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Fig.7 
Detalle que muestra las líneas 
guías rojas que el artista 
utilizó, para alinear las 
inscripciones verticales. 


Fig. 8 
Detalle que resalta la paleta policroma de la vasija. Nótese los restos de pintura azul en la banda inferior. 


Fig. 9 
Detalle de la imagen FCIR, en el que se destacan las dos capas de pintura negra en la vestimenta del enano, tanto la 
original como la moderna. Nótese también el color magenta, que refleja la pintura aplicada después de la cocción en 
la banda inferior, que sugiere el uso de azul maya. 
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Vasija Cat. 25 
Vasija cilíndrica con motivo hunal 


Petén, Guatemala, posiblemente Xultun o área vecina, 
siglo VIII 

Cerámica pintada con engobe 

Altura: 17.1 cm (6*/4 in); diámetro: 7.9 cm (3*/s in) 


Adquirida con fondos proporcionados por Camilla Chandler Frost 


M.2010.115.790 
K7055 


En esta vasija pequeña se pintó dos veces el motivo hunal, 
que es una entidad que aparece en las diademas de la realeza 
maya, y es un símbolo distintivo de autoridad, representado 
aquí con rasgos de K*awiil, el dios del rayo." 

El texto de dedicación, pintado alrededor del borde, 
indica que la propietaria es una mujer de la realeza que 
ostenta el título de ixik ajaw (señora señor), a la que se 
identifica como uchan ch*ok (guardiana de la juventud), 
tal vez porque era la institutriz de un príncipe joven.” 
Sebastian Matteo y Guido Krempel asocian esta vasija con los 
nobles del sitio Yootz, que aún no se ha descubierto o iden- 
tificado entre los sitios mayas conocidos, y proponen que 
esta y otras vasijas con caligrafía similar fueron hechas 
en los talleres de cerámica de Yax We*en Chan K”*inich, un 
gobernante de Xultun, Guatemala. También señalan la relación 
que hay entre Yootz y Xultun, y que el motivo hunal aparece 
en otras vasijas dedicadas a los nobles de Xultun.* 
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Vasija Cat. 25 
Estudios de las Técnicas de Fabricación 


Radiografía Digital 

Una serie de formas ovoides oscuras, distribuidas de forma 
desigual en la vasija, indica la incorporación de secantes 
orgánicos en la matriz de arcilla. Las manchas grises distri- 
buidas desigualmente, y poco visibles en la radiografía, 
podrían ser inclusiones de sah kab, utilizado como temple 
inorgánico, aunque su contraste débil hace difícil esta deter- 
minación. Otro candidato es el nooy, ya que la radiodensidad 
del temple inorgánico es similar a la de la matriz de arcilla 
(ver vasija cat. 8). El estilo iconográfico y la formulación 
singular de la matriz de arcilla, sugieren que esta vasija 
pertenece a una tradición cerámica distinta. La comparación de 
esta vasija, con otras similares asociadas al sitio Yootz, 
ayudará a dilucidar los rasgos de esa tradición. 
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Vasija Cat. 25 


Fotografía de Despliegue 

El engobe rojo oscuro que constituye el color de fondo es 
notablemente grueso y opaco. La observación minuciosa revela 
que el pintor aplicó este engobe con pinceladas burdas, que 
a menudo inciden en las líneas negras del contorno de los 
motivos (fig. 10). Esto contrasta fuertemente con las otras 
vasijas estudiadas en esta investigación, ya que en esos 
otros ejemplos de pintura cerámica del periodo Clásico 
(250-900 d. C.), los contornos de las figuras, con su calidad 
caligráfica, nunca son manchados por el color del fondo de 
manera tan marcada. Las imágenes técnicas también muestran 
repintado moderno sobre el fondo rojo (consulte la discusión 
de la imagen FCIR más adelante). Estas características 
reflejan una tradición con diferentes valores estéticos y 
conocimientos técnicos, por lo que esta vasija y su estudio, 
ayudarán a profundizar en el conocimiento de la cerámica 
policroma del Clásico Maya. 


Imagen en Falso Color con el Infrarrojo Cercano (FCIR) 

El engobe rojo grueso de esta vasija, adquiere un color mos- 
taza oscuro en la imagen FCIR, lo que implica el uso de un 
pigmento o una receta distinta utilizada para prepararlo, si 
se compara con los engobes rojos de las otras vasijas estu- 
diadas, que adquieren un tono más claro y amarillo. Por otro 
lado, los casos de repintado moderno en el engobe rojo grueso 
aparecen en un matiz verde. La imagen FCIR también hace evi- 
dentes las intervenciones modernas en las líneas de contorno 
negras, que reflejan un matiz negro opaco o verde oscuro, 

que contrasta con el matiz marrón rojizo que refleja el engobe 
original (fig. 11). 
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Fig.10 Fig. 11 

Detalle que pone de manifiesto las pinceladas burdas con las que el artista aplicó el engobe rojo, y su descuido por Detalle de la imagen FCIR, que destaca las interven- 

las líneas de contorno negras. ciones modernas en la pintura de la vasija, a saber, el 
repintado en el fondo rojo y en las líneas de contorno de 
los motivos hunal, que respectivamente se reflejan en 
verde y en negro opaco o verde oscuro, en contraste con 
los matices mostaza oscuro y marrón rojizo que reflejan 
los engobes originales. 
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John W. Hirx 


De un Paisaje Kárstico 
a Vasijas Majestuosas: 
Reconstruyendo las 
Prácticas Cerámicas 
Mayas Antiguas 


De un Paisaje Kárstico a Vasijas Majestuosas 


1 


Los alfareros mayas de la antigiledad se enfrentaron a tres retos: cómo aprovechar Dean E. Arnold, Maya Potters” 
las fuentes naturales de arcilla de su entorno para crear obras maestras de cerámica; ana tgenous Knowledgs: 

n a ; pee Cognition, Engagement, and 
cómo diseñar y desarrollar una paleta de pinturas cerámicas o engobes, con la que Practice (Boulder: University 
representar sus cuadros pictóricos; y cómo hacer que sus obras maestras pasaran Ese er eoloradoe01ela, 4: 


por un ciclo de cocción sin mancharlas ni dañarlas. Las vasijas que legaron al mundo 2 
atestiguan su éxito. Para investigar el modo en que los mayas abordaron esos retos, APS 
este ensayo combina la comprensión de las propiedades químicas y físicas de 

la arcilla, con el análisis técnico de la cerámica antigua, y el conocimiento de las 

prácticas cerámicas contemporáneas. 


El Enfoque del Alfarero Maya para Desarrollar la Matriz de Arcilla 
Las arcillas abarcan una gran familia de minerales que varían en tamaño, forma, hábito 
cristalino, química, y propiedades físicas. Son producto de la alteración hidrotermal, y la 
precipitación de las rocas ígneas que se forman al enfriarse el magma o la lava. Algunas 
arcillas permanecen en su lugar de origen, mientras que el viento y el agua reubican a 
otras. Las arcillas primarias se meteorizan in situ y están relativamente libres de impu- 
rezas orgánicas e inorgánicas; un ejemplo de este tipo de arcilla es el famoso caolín 
blanco de China. El paisaje kárstico de la península de Yucatán, erosionado y tallado por 
la disolución de la piedra caliza y otros minerales calcáreos (que contienen carbonato de 
calcio), alberga fuentes de arcilla que los alfareros mayas han utilizado durante milenios. 
En el lugar se formaron capas lenticulares de varias arcillas, que se intercalaron dentro 
de la matriz calcárea, probablemente como resultado de la alteración de la ceniza 
volcánica que ha sido identificada en muestras de arcilla, recogidas en la región.' 

Independientemente de su origen y de los mecanismos de formación, todas 
las arcillas entran en la categoría de los filosilicatos, por ello sus partículas pueden 
deslizarse unas sobre otras debido a su forma plana o de varilla, lo que les confiere la 
propiedad de la plasticidad. Los alfareros seleccionan las arcillas en función de 
la temperatura final a la que se van a cocer, de su color después de la cocción, de la 
facilidad para trabajarlas, y de las propiedades visuales y físicas deseadas para las 
piezas cocidas. Cuando examinan la arcilla, los alfareros usan sus sentidos y su memoria 
indígena. Huelen los materiales, los prueban, y los examinan y palpan cuidadosamente, 
para determinar cuáles son los que mejor se adaptan a los requisitos de sus productos 
acabados.? Los antiguos alfareros mayas eran verdaderos sumilleres de las arcillas. 

En raras ocasiones, un alfarero encuentra una arcilla cuyas características 
naturales permitan su uso directo en la cerámica, y por ello generalmente, la arcilla 
requiere procesamiento y modificaciones. El procesamiento comienza con la flotación, 
durante la cual un alfarero rompe los pedazos de arcilla, dispersándolos en tanques 
de sedimentación llenos de agua. A medida que los pedazos se ablandan, las rocas y 
los guijarros descienden al fondo, mientras que la materia orgánica, como las hojas y las 
raíces, sube a la parte superior, lo que permite al alfarero retirarlas del tanque. A conti- 
nuación, el alfarero transfiere la lechada resultante, llamada barbotina, a otro tanque, 
dejando atrás las rocas y los guijarros. Para crear una matriz de arcilla, el alfarero debe 
extraer el exceso de humedad de la barbotina, ya sea dejándola en el tanque, o colocán- 
dola en una superficie absorbente, y dejándola secar al sol hasta que adquiera una 
consistencia manejable. Esa consistencia está directamente relacionada con las 
características de secado de la matriz de arcilla, y la capacidad de esta para soportar 
un ciclo de cocción sin sufrir daños. 

Una vez que la arcilla se ha secado hasta alcanzar una consistencia adecuada, 
los alfareros incorporan aditivos para modificar sus propiedades. La palabra “temple” se 
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refiere a las inclusiones no plásticas, tanto orgánicas como inorgánicas, que se añaden Ibid. 
a una matriz de arcilla para corregir sus deficiencias o mejorar sus propiedades 
naturales. Las arcillas pegajosas se vuelven menos viscosas con secantes orgánicos Prudence M. Rice, Pottery 
no plásticos, como semillas o hierba picada. Durante el proceso de cocción, esos ad coli ad 
materiales pueden quemarse cuando la atmósfera del horno está en estado de oxida- Chicago Press, 2015), 52. 
ción, o si el ambiente de cocción está en estado de reducción, la materia orgánica se 
reduce a carbono elemental y permanece en el cuerpo de la arcilla. Las inclusiones Ibid., 57. 
inorgánicas no plásticas incluyen la cerámica molida (conocida también como 
chamota), el cuarzo, y las arenas feldespáticas, o incluso las cenizas volcánicas. La 
función de estos materiales es múltiple, y dado que ya han soportado una secuencia 
térmica, ya sea a través de una cocción previa, como en el caso de la chamota, o 
de procesos geológicos naturales, le confieren a la matriz de arcilla propiedades de 
choque térmico, lo que aumenta la capacidad de las vasijas de pasar por la cocción 
sin agrietarse o explotar. 
Dean E. Arnold ha señalado que los alfareros modernos de Ticul, en el estado 
mexicano de Yucatán, examinan las diversas arcillas y aditivos de su entorno local, 
y que es una práctica heredada probablemente de sus ancestros.? En el idioma maya 
yucateco contemporáneo, existen nombres específicos para cada uno de esos mate- 
riales. En el transcurso del estudio de Arnold sobre los alfareros indígenas, los 
investigadores analizaron muestras de tipos de arcilla mediante la difracción de rayos X 
(XRD por sus siglas en inglés), una técnica analítica que permite identificar las estruc- 
turas cristalinas únicas de cada uno de los minerales de arcilla. La palabra yucateca para 
arcilla, k'at, describe una mezcla de los minerales de arcilla caolinita y esmectita (ante- 
riormente identificada como montmorillonita). Sak lu'um, traducido como “tierra blanca”, 
se refiere a la palygorskita (también llamada atapulgita). La marga, una roca o tierra 
compuesta por arcilla y minerales carbonatados variables, constituye el aditivo principal 
de la matriz de arcilla utilizada por estos alfareros. El idioma maya yucateco diferencia 
la marga en dos tipos, ambos con contenidos de palygorskita, calcita, y dolomita: una 
gruesa y dura que se llama sah kab, y una fina y pulverulenta que se llama nooy. 
Aunque estas arcillas comparten similitudes químicas, se forman a través de 
procesos geológicos diferentes, que dan lugar a hábitos cristalinos y rangos de 
composición distintos. Por ello, cada arcilla presenta propiedades individuales. Por 
ejemplo, las partículas de caolinita adoptan la forma de plaquetas hexagonales 
apiladas como una baraja de cartas (fig. 1),*mientras que las de palygorskita se 
cristalizan en formas estrechas parecidas a varillas, que recuerdan a la fibra de vidrio 
(fig. 2).* Es probable que los alfareros reconocieran estas diferencias por el tacto 


Fig. 1 Fig. 2 
Arenisca caolinita Weissliegend del Palygorskita de Jizda, Kazajstán 
Monoclinal Fore-Sudetic (fotografía (fotografía cortesía de Toshihiro 
cortesía de Michal Skiba, Institute Kogure) 


of Geological Sciences, Jagiellonian 
University, Cracovia) 
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de las arcillas, y aporendieran a aprovechar las propiedades físicas y térmicas de las 
mismas, al observar las características de las vasijas terminadas. El uso de la pali- 
gorskita en la matriz de arcilla, por ejemplo, daría como resultado una vasija ligera con 
alta resistencia a la tracción, lo que la haría resistente a la rotura, a pesar de haber 
sido cocida en un entorno de baja temperatura. Además, la forma de las partículas de 
palygorskita permite que se aglomeren estrechamente, produciendo con ello una 
matriz de arcilla densa, que una vez cocida, impediría la entrada de agua y sales en 
un entorno de enterramiento, por ejemplo. El uso de la esmectita en las pinturas 
cerámicas probablemente aprovecha que sus plaquetas individuales se deslizan 
fácilmente entre sí, formando una película fina y opaca, en lugar de grumos disconti- 
nuos.? Esos usos específicos de la materia prima en aplicaciones adecuadas a sus 
características sugieren que los alfareros mayas experimentaron, desarrollando 
preferencias que se ajustaban a las propiedades de las arcillas individuales. 

La marga funciona de manera similar a los temples inorgánicos mencionados 
anteriormente, y comparte con ellos la propiedad de dureza, que ayuda a controlar la 
contracción de la arcilla al secarse. Sin embargo, a diferencia de la cerámica molida, 
contiene arcilla palygorskita sin cocer, mezclada con carbonatos. El componente de 
carbonato puede variar mineralógicamente, ya que hay carbonatos de calcio y de 
magnesio, por ejemplo. Durante la cocción, el carbonato se descompone en un gas y 
se volatiliza del cuerpo de arcilla, dejando calcio o magnesio en la cerámica. Estos 
elementos actúan como agentes fundentes, lo que permite que la arcilla se funda, 
dando dureza a la vasija terminada. La combinación de arcillas y aditivos compone así 
una matriz de arcilla que se cuece hasta convertirse en una cerámica densa, ya que 
las partículas llenan el espacio dentro de ella y provocan una sinterización puntual. 
Cabe mencionar que la densidad de la cerámica, tiene ramificaciones a largo plazo 
para su conservación. 


Barbotina vs. Engobe 
La barbotina, que es la lechada de arcilla obtenida mediante el proceso de flotación 
descrito anteriormente, constituye una suspensión de partículas de arcilla coloidal en 
agua, ya que las partículas no se disuelven, pero son lo suficientemente pequeñas 
como para permanecer dispersas en el agua sin depositarse.” Los alfareros pueden 
drenar y evaporar el agua de la barbotina para hacer una matriz de arcilla, o mante- 
nerla como una suspensión líquida para otros usos, como la unión de rollos, losas, u 
otras partes de una vasija. Los alfareros también transforman las barbotinas en 
materiales de pintura, mediante ensayo y error, añadiendo sustancias que ayudan a 
controlar las propiedades físicas y térmicas esenciales de las pinturas cerámicas 
resultantes. Esta publicación distingue entre las barbotinas no adulteradas, que son 
una combinación de arcilla y agua, y los engobes, o pinturas cerámicas a base de 
barbotina que han sido modificadas para tener propiedades específicas. 

Haciendo un préstamo de las lenguas romances, los académicos estadouni- 
denses adoptaron y adaptaron el término “engobe” alrededor de 1950, y aparece en 
los libros de texto de Glenn C. Nelson, de la Universidad de Minnesota, Duluth; Susan 
Peterson, del Hunter College, de la Universidad de la Ciudad de Nueva York; y Daniel 
Rhodes, de la Universidad de Alfred, Nueva York; todos ellos profesores de cerámica 
artística,? que emplearon la palabra como nomenclatura nueva para denotar el uso de 
arcillas diseñadas, modificadas, o creadas para tener propiedades controlables y 
repetibles. Los artistas alfareros desarrollan engobes para cubrir óptica y físicamente 
una superficie de arcilla, usando una capa adecuadamente densa y de un color 
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deseado. Estas pinturas cerámicas deben permanecer adheridas a la superficie Rhodes, Clay and Glazes for 
durante el secado, la contracción y la cocción, y a menudo se formulan para vitrificar e 
y endurecerse a una temperatura similar o inferior, a la requerida por la matriz de 10 


Peterson y Peterson, The 


arcilla a la que se aplican.? 
Craft and Art of Clay, 111. 


Para que los pintores mayas de vasijas pudieran crear sus composiciones, 
tuvieron que desarrollar empíricamente una amplia paleta de engobes de colores, que 
varían en términos de tono (valor), matiz, y opacidad. Entre los artistas mayas había 
consumados pintores de murales y manuscritos, y la familiaridad con el comporta- 
miento de la tinta y la pintura de esas formas de arte, pudo haber guiado a los 
alfareros mayas en su manipulación de las pinturas cerámicas. Tal vez armados con 
ese conocimiento, trataron de desarrollar engobes que se comportaran como tintas o 
pinturas en términos de fluidez, poder de cobertura, color, y espesor. El grado de 
manipulación necesario para crear una paleta de ese tipo, apoya la identificación de 
estas pinturas cerámicas como engobes y no como barbotinas. 

Los alfareros mayas probablemente carecían de los conocimientos analíticos 
para saber si trabajaban con una arcilla rica en sodio, o en calcio. Lo más probable es 
que a lo largo de muchas generaciones, ellos hayan encontrado unos cuantos lechos 
de arcilla en los que examinaron y aprendiendo a manipular sus propiedades natu- 
rales, de tal manera que se dieron cuenta cuales arcillas se blanqueaban después de 
la cocción, y cuales tomaban un color café rojizo, por ejemplo. También modificaron 
sus arcillas con numerosas sustancias, para producir pinturas que iban desde las 
mates y saturadas hasta las brillantes y translúcidas. Además de utilizar pigmentos 
metálicos para dar color, y fundentes silíceos para favorecer la fusión, dando lugar a 
acabados superficiales brillantes, los artistas mayas incorporaban defloculantes 
alcalinos a sus engobes para evitar que se aglutinaran. Esos electrolitos, normal- 
mente hidróxidos de sodio o de calcio, actúan sobre las partículas de arcilla para 
hacer que se repelan entre sí. La fuerza de repulsión inducida por los defloculantes 
actúa como un lubricante entre las partículas de arcilla, lo que disminuye la necesidad 
de agua, dando como resultado una menor contracción y una mayor concentración 
de los pigmentos. 

Algunos aspectos del proceso artístico también habrían influido en la formula- 
ción de los engobes, y además los artistas pudieron haber pintado una vasija a lo 
largo de varias sesiones. Un engobe pintado sobre una superficie húmeda o en 
estado de dureza de cuero, pudo haberse cocido muy diferente a la aplicada sobre 
una superficie seca, o bizcochada (sometida a una primera cocción).*” Por lo tanto, es 
posible que los engobes utilizados por los mayas tuvieran un contenido muy bajo de 
arcilla calcinada, con solo lo suficiente para que se adhirieran a un recipiente seco,'* 
ya que un contenido reducido de arcilla en un engobe habría disminuido su contrac- 
ción durante el secado, evitando así que se desprendiera de la vasija. La multitud de 
variables cerámicas exploradas por los alfareros mayas, a lo largo de generaciones, 
subraya inevitablemente que lograron crear una paleta espectacular de engobes de 
colores, que utilizaron para crear cuadros pictóricos magistrales. 


11 
Nelson, Ceramics, 323. 


Imaginando las Prácticas de Cocción de los Antiguos Mayas 
La conversión de la arcilla en cerámica requiere un entorno de cocción. Este entorno 
puede ser temporal y de corta duración, o relativamente permanente, estando en uso 
durante muchos años. Los hornos son un ejemplo conocido de la variedad más 
permanente. Durante las épocas antiguas, históricas, y modernas de muchas 
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culturas, los alfareros usaban los hornos periódicamente, y en su construcción se 
utilizaban normalmente materiales cerámicos duraderos, que podían soportar 
muchas cocciones. 

Los arqueólogos han encontrado numerosos hornos antiguos durante sus 
excavaciones. Sin embargo, en el caso de varias culturas que produjeron piezas 
cerámicas aparentemente importantes para sus cortes reales, incluidos los mayas, no 
se conservan evidencias materiales de sus hornos. A diferencia de las obras produ- 
cidas en los grandes hornos imperiales de China, que generaban para la corte miles 
de piezas de porcelana, las vasijas mayas finas, pintadas magníficamente, parecen 
haber sido fabricadas como objetos únicos, principalmente, y en pares y conjuntos, 
ocasionalmente, '? si bien las formas de las vasijas se repetían. Al igual que los alfa- 
reros mayas diseñaron sus matrices de arcilla y engobes, también tuvieron que 
desarrollar prácticas de cocción reproducibles y controlables, que dieran como 
resultado vasijas acabadas sin defectos. Para conocer el tipo de entorno de cocción 
que utilizaban, los investigadores pueden considerar la posibilidad de explorar los 
conocimientos tradicionales indígenas, de las culturas contemporáneas análogas. 

Los estudios etnográficos de los artistas indígenas actuales de Norteamérica, 
como la documentación de las prácticas de la alfarera nativa americana María 
Martínez, por parte de la investigadora y artista alfarera Susan Peterson, y la investi- 
gación antropológica de Arnold, sobre los alfareros mayas de Ticul, ofrecen pistas 
sobre los métodos de cocción utilizados por los antiguos mayas,*? ya que ambos 
autores documentaron el trabajo de alfareros que dominaban el uso de los entornos 
temporales de cocción. En el caso de Martínez, Peterson documentó con fotografías 
el método que ella aplicaba para realizar la cocción, en el que nunca utilizó un horno, 
y cocía todas sus piezas en una hoguera abierta. Mientras Arnold en su libro incluye 
imágenes tomadas en la década de 1960 de los hornos temporales utilizados por los 
alfareros mayas de Ticul. Arnold entrevistó a muchos alfareros para comprender su 
base de conocimientos tradicionales indígenas, y así poder documentar sus métodos 
de cocción. Estos alfareros crearon ambientes distintos de cocción para circunstan- 
cias específicas, ya sea para cocer un número determinado de figurillas, para 
producir un determinado número de vasijas, o incluso para asegurar que las piezas 
cocidas generaran una determinada cantidad de ingresos. 

Como se ha señalado anteriormente, los arqueólogos suelen encontrar evi- 
dencia de la fabricación antigua de cerámica en sus excavaciones. Esa evidencia 
puede aparecer como los vestigios de hornos de ladrillos cocidos, mobiliario de horno 
(como estanterías y postes), y montones de desechos de cerámica. En su libro, 
Arnold muestra un diagrama de un horno temporal redondo, en estilo de colmena 
modificada ascendente, hecho con dos círculos concéntricos de piedras de forma 
irregular, construidos directamente sobre el suelo (fig. 3), y con aberturas en un 
extremo que normalmente están orientadas hacia el oeste, pero cuya orientación 
puede variar según la dirección del viento. Los alfareros colocan las piezas entre los 
círculos de piedra, y en ese entorno de cocción de doble pared se aíslan y regulan las 
temperaturas del horno. Todos los entornos de cocción pierden calor, y la tempera- 
tura varía de un lugar a otro. Los alfareros mayas modernos se adaptan a esa 
variación, en parte mediante el tipo de marga que añaden a la matriz de arcilla, de la 
que ya se ha hablado antes. El tamaño de las partículas del sah kab grueso, y del nooy 
fino, parece tener un efecto en la cerámica durante la cocción, y los alfareros deter- 
minan cual incluir al trabajar una matriz de arcilla particular, dependiendo de si la 
vasija resultante se va a colocar en una zona más caliente o más fría del horno. 
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Fig. 3 

Diagrama de un horno temporal redondo (dibujo por Michelle Arnold Paine en Maya 
Potters” Indigenous Knowledge: Cognition, Engagement, and Practice, University 
Press of Colorado, 2018, por Dean E. Arnold; figura 7.1, p. 167, usado con permiso 
de Michelle Arnold Paine) 


Para construir sus hornos, los alfareros mayas modernos (y probablemente sus 
antepasados) utilizan piedras calizas pegadas con arcillas y yesos, y las apilan 
concéntricamente, colocando cada fila subsiguiente ligeramente hacia el centro para 
estrechar el horno, a medida que asciende, formando finalmente una chimenea. Este 
tipo de horno califica como temporal, debido a que la piedra caliza se descompone 
durante el proceso de cocción. La construcción del horno parece haber sido dise- 
ñada o ideada en función de la composición de la matriz de arcilla, y el número y tipo 
de piezas a cocer, entre otras consideraciones. Esto sugiere que los antiguos 
entornos de cocción también pudieron haber variado, para adaptarse a las diferentes 
matrices de arcilla, cuya composición ha sido revelada por el análisis científico de las 
vasijas antiguas.** Quizá para los antiguos mayas, la construcción de hornos supu- 
siera una extrapolación reflexiva de la composición de la matriz de arcilla. 

Otras consideraciones probablemente incluyeron la seguridad de las vasijas. 
Ya que la cerámica policroma producida para las cortes reales era un objeto de gran 
importancia, los antiguos mayas habrían tratado de construir hornos que no se 
derrumbaran durante la cocción. Es posible que primero construyeran sus hornos con 
materiales poco resistentes, y luego los usaran vacíos para probar su integridad, y al 
igual que experimentaron con la composición de las matrices de arcilla, es posible que 
hayan aplicado una metodología similar a la construcción de los hornos antes de una 
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cocción con carga, para confirmar que pasaría intacto por el proceso. La experiencia Ver Reents-Budet y Bishop, 
generacional probablemente les enseñó a construir sus hornos, para que tuvieran una Ad Esa dond 
alta probabilidad de sobrevivir a una cocción, sin embargo el uso de la piedra caliza, publicación. 
que puede explotar a altas temperaturas, debió de suponer un reto importante. 

Por lo general, los hornos de colmena tienen una cámara de combustión 
debajo de la cámara que alberga las piezas, y sirve para separar a las vasijas de las 
llamas y los subproductos de la cocción. Los hornos utilizados por los mayas actuales 
carecen de una cámara de combustión, ya que para construirlos ellos apilan las 
piedras desde el suelo hacia arriba. Asimismo, Arnold señala que los alfareros mayas 
modernos usan gacetas refractarias para colocar las piezas crudas adentro, y de esa 
manera las protegen durante la cocción. Un entorno de cocción temporal que utiliza 
combustible orgánico, como la madera, genera cenizas voladoras, humo, y lameduras 
de llamas, que al entrar en contacto con las superficies cerámicas pueden crear unas 
decoloraciones conocida como nubes de fuego, así como otros daños visuales y 
físicos. Por lo tanto, la ausencia de tales marcas en la mayoría de las vasijas mayas 
antiguas, sugiere fuertemente que usaron gacetas refractarias. 

La forma en que el alfarero maya moderno coce sus obras de arte, en cierto 
modo, es un cruce entre el método de Martínez de un hoguera abierta, y el uso de un 
horno fijo por parte de los artistas alfareros contemporáneos. Además, Martínez 
cocía sus vasijas en grupos de recipientes negros o rojos, nunca mezclándolos, 
mientras que un artista alfarero moderno realiza una variedad de obras individuales 
de diversas formas, tamaños, colores, y diseños de superficie, cociéndolas todas en 
un horno. El trabajo de Ronald L. Bishop y Dorie Reents-Budet puede apoyar el 
argumento de que los antiguos alfareros mayas realizaban prácticas similares. 
Utilizando las firmas químicas obtenidas mediante el análisis instrumental de activa- 
ción de neutrones, realizado a muestras de vasijas mayas, ellos distinguieron 
agrupaciones de objetos, basándose en la similitud química de las composiciones de 
las matrices de arcilla identificadas. Esos grupos, que ayudan a determinar el origen 
de las vasijas, incluyen objetos de estética variada.*? Por extensión, si se fabricaron 
varias vasijas en el mismo lugar, es muy posible que se cocieran juntas en los mismos 
entornos de cocción temporales. 


Al igual que los artistas académicos alfareros del sur de California intercambiaban 
constantemente sus conocimientos durante el siglo XX, cabe imaginar que la cultura 
cerámica maya antigua permitía un intercambio vibrante de conocimientos sobre el 
proceso de cocción. Comparar las experiencias sobre quién alcanzó qué tempera- 
tura, o cómo sobrevivió un horno mientras otro se derrumbó, pudo haber llevado a 
desarrollar un gran cuerpo de conocimiento tradicional indígena, que los investiga- 
dores actuales apenas han empezado a conocer. Ese conjunto de conocimientos, 
unido al análisis científico, puede influir en la comprensión actual de las estrategias de 
cocción y de la preparación y el uso de las arcillas, en la fabricación de vasijas y 
pinturas cerámicas. Al reconocer el valor de esos recursos, en relación de las tradi- 
ciones que han evolucionado a partir de las prácticas cerámicas antiguas, los 
académicos pueden arrojar nueva luz sobre los métodos de fabricación cerámica, 
que hasta la fecha han eludido el registro arqueológico. 
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La Cerámica del Centro y Oriente de Petén 


Los mayas del periodo Clásico produjeron un repertorio de cerámica policroma 
amplio y variado. La diversidad de esa cerámica no sólo refleja los cambios tempo- 
rales, ya que las funciones y la estética cambiaron, coincidiendo con las variabilidades 
sociales y el gusto personal, sino que también manifiesta elementos sociopolíticos 
específicos del tejido cultural del periodo Clásico (250-900 d. C.). Desde un punto de 
vista arqueológico, la cerámica es un buen indicador del tiempo, y hasta cierto punto 
de la interacción social,* y las vasijas policromas pictóricas añaden a esos indica- 
dores detalles sobre la mitología, la religión, y la historia del periodo Clásico, que no 
se encuentran en otros registros arqueológicos y etnohistóricos.? Como objetos de 
prestigio, sus narraciones religiosas y rituales desempeñaron un papel integral, en la 
ideología que subyacía a la jerarquía sociopolítica del periíodo,? mientras que en el 
contexto de la vida cortesana, estas vasijas policromas servían como objetos de 
deseo, utilizados e intercambiados entre la élite gobernante, como parte de los 
procesos de construcción de relaciones y mantenimiento de alianzas, necesarios 
para navegar con éxito en el entorno altamente competitivo del periodo Clásico.* 

Como objetos de intercambio, las vasijas policromas viajaban, a menudo 
alejándose del lugar de su fabricación y del mecenas que patrocinaba su creación.? 
Cuando se encuentran arqueológicamente, el reto de la investigación consiste en 
determinar si estos artefactos, ya sean vasijas enteras o fragmentos (tiestos), se 
originaron localmente o llegaron de lejos. Y si eran importados, ¿cuál era su lugar de 
origen? Las vasijas enteras sirven como plantillas para determinar los tipos de cerá- 
mica arqueológica y los estilos artísticos, que agrupan obras basadas en 
características visuales compartidas, como la forma, el aspecto de la pasta, la mani- 
pulación de la superficie a través del moldeado, modelado, incisión, y pintura, los 
componentes epigráficos, y los elementos gráficos como el uso del espacio pictórico, 
la calidad de la línea, y la elección del color del engobe. Sin embargo, la mayoría de las 
vasijas enteras carecen de procedencia arqueológica, porque fueron extraídas de su 
contexto final en circunstancias no controladas. Por lo tanto, la extracción ilícita ha 
hecho que la atribución de los estilos cerámicos a zonas y sitios específicos, sea 
provisional, y que la atribución de los tipos arqueológicos se haya basado necesaria- 
mente en la regla de la abundancia. Las investigaciones sobre la cerámica del periodo 
Clásico han carecido de los métodos analíticos corroborantes, para evaluar objetiva- 
mente la semejanza de la producción y la atribución geográfica, de un grupo de 
especimenes cerámicos similares, que representen un tipo o variedad arqueológica, 
o una categoría definida estilisticamente. 

Con la llegada de los análisis científicos desarrollados durante la segunda 
mitad del siglo XX, se han aplicado varios métodos al estudio de la cerámica maya, 
siendo uno de los primeros el análisis por activación neutrónica (NAA, por sus siglas 
en inglés).* Iniciada en la década de 1950, en el Laboratorio Nacional de Brookhaven, 
en Upton, Nueva York, esta técnica analítica permitió la diferenciación de los grupos 
cerámicos de pasta fina, y su asignación a distintos lugares de producción en las 
tierras bajas mayas occidentales,” y además la distinción de las pastas de textura 
variada, de la cerámica fabricada en lugares específicos de Palenque y sus alrededo- 
res.? Con esos logros, la aplicación del análisis por activación neutrónica se convirtió 
en la base de la investigación del Proyecto de la Cerámica Maya, se realizó en el 
Laboratorio Nacional de Brookhaven, y fue apoyada con donaciones realizadas al 
Museo de Bellas Artes de Boston. El proyecto se trasladó en 1983 al Centro Smithso- 
niano de Investigación y Educación sobre Materiales, y reside actualmente en el 
Departamento de Antropología del Museo Nacional de Historia Natural, del Instituto 
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Smithsoniano de Washington, D.C. 

El Proyecto de la Cerámica Maya se centra en la 
detección de los patrones de producción e intercambio 
de la cerámica, incluyendo la atribución de los estilos 
artísticos específicos a los sitios arqueológicos, y tal vez 
incluso a los distintos talleres, y a sus artistas y mecenas. 
Los datos resultantes sirven para abordar los aspectos 
de la producción cerámica del periodo Clásico, desde 
perspectivas espaciales, temporales, y sociopolíticas. 
Gracias a la generosa colaboración de instituciones y 
colegas nacionales e internacionales, la base de datos 
cuenta con más de 50,000 análisis por activación 
neutrónica, de la cerámica procedente de más de 300 
sitios arqueológicos de la región maya, y de otros lugares 
de Mesoamérica. Asimismo y muy importante, es que 
más de 2,300 de esos análisis se hicieron a vasijas 
enteras sin procedencia, que forman parte de las colec- 
ciones de museos e instituciones. 

El primer paso en la utilización de esta base de 
datos requiere determinar la asociación de uno o varios 
artefactos cerámicos, vasijas o tiestos, a un conjunto 
visualmente similar, pero sin procedencia, o a un con- 
junto de artefactos recuperados arqueológicamente. 
Después se determina su tipo y variedad arqueológico, y 
su estilo, que se determina con el enfoque analítico de 
George Kubler,* que establece seis criterios de estilo 
visual, que determinan las agrupaciones de los arte- 
factos relacionados visualmente.** Entonces el o los 
artefactos, ya integrados como un conjunto de objetos 
relacionados estilística, social, y temporalmente, se 
evalúa mediante los datos químicos objetivos, obtenidos 
a través del análisis NAA. 

El análisis por activación neutrónica determina la 
concentración de varios elementos en la matriz de arcilla 
y el temple de una vasija cerámica. Esta técnica extrema- 
damente sensible puede detectar muchos elementos 
presentes en bajas concentraciones (partes por millón y 
menos), y además ofrece una alta precisión analítica 
(reproducibilidad). Estas capacidades resultan esen- 
ciales, cuando se trata de diferenciar los lugares de 
fabricación de la cerámica, que pueden estar muy cerca 
geográficamente, y cuyas fuentes de materia prima 
presentan similitudes químicas probables. Además, una 
composición química derivada del análisis por activación 
neutrónica, también refleja el comportamiento del 
alfarero, ya que la muestra incorpora la mezcla idiosin- 
crática de arcilla y temple que usaba él, o que se usaba 
en un taller o grupo de talleres relacionados, que com- 
partían materias primas y recetas de pasta. 
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La Cerámica del Centro y Oriente de Petén 


A continuación se examinan las vasijas de la colección de LACMA, como parte 
de la misión del museo de investigar la cerámica pictórica del periodo Clásico, desde 
un enfoque multidisciplinario, integrando métodos de la historia del arte y la ciencia 
de los materiales. El estudio multidisciplinario de las vasijas sin procedencia propor- 
ciona datos únicos y valiosos para el estudio de la cerámica arqueológica, la historia, 
y el proceso social de los mayas, sirviendo tanto a los académicos, como a los miem- 
bros interesados del público general. 

El formato y la señalización constituyen dos de los elementos de estilo deter- 
minados por Kubler. En el caso de la cerámica maya, el formato se refiere a la forma 
de la vasija, el tamaño, y la composición general de la imaginería que posee. La 
señalización se refiere a la imaginería especificamente, incluyendo tanto su icono- 
grafía (imágenes y jeroglíficos), como la iconología (el estudio histórico interpretativo 
de las imágenes y su significado contextual).*! Sobre la base del formato y la señali- 
zación, se ha determinado que tres vasijas de la colección de LACMA, trípodes, con 
tapadera, y del Clásico Temprano (250-600 d. C.), comparten una serie de rasgos 
estilísticos que apoyan la posibilidad de que su producción se haya realizado en un 
solo taller (figs. la-c; vasijas cats. 12-14). Lastres vasijas presentan 
características del grupo cerámico Balanza Negro, y basándose en la lectura de la 
frase dedicatoria de la vasija cat. 12 (MS2021), el análisis inicial ubicó al taller 
en Naranjo, un sitio arqueológico importante localizado en el este del departamento 
de Petén, en Guatemala. Uno de los glifos de la frase presenta el signo sa”, que es el 
componente principal del glifo emblema de Naranjo (fig. 1a). Este texto parece 
seguir el patrón glífico observado en otra vasija, la K4681 (en la numeración asignada 
por Justin Kerr),*? en la que el glifo kakaw va precedido del glifo emblema de Ixtutz, 
determinando así una asociación de esa entidad política con la bebida de cacao, o su 
ingrediente base.*? Sin embargo, una lectura más reciente del texto considera que el 
alifo sa' no describe una ubicación geográfica, sino que especifica un tipo de bebida o 
alimento espeso, por lo que el texto sa'al kakaw se traduciría como atole de 
chocolate. ** 

La composición de la pasta puede servir para determinar la relación entre las 
vasijas y su posible lugar de fabricación. Los perfiles identificados de la composición 
de la pasta de las tres vasijas tripodes apoyan el resultado de la evaluación estilística, 
que indicó que su fabricación se produjo muy cerca en el espacio y el tiempo. Dos de 
estas vasijas (cat. 12 [MS2021] y cat. 13 [MS2023]; figs. la, c) 
muestran concentraciones tan similares de los elementos bien determinados, que 
probablemente se hicieron durante un único evento de producción (tabla 1), 
mientras que la vasija cat. 14 (MS2022, fig. 1b), aunque muestra propor- 
ciones de tierras raras ligeramente inferiores a las de las otras dos, su composición 
entra bien dentro del rango de variaciones menores típicas, que se observa entre las 
vasijas que fueron hechas con la misma materia prima y receta de pasta. 

La composición identificada no confirmó la ubicación del taller en Naranjo, sino 
que fue atribuible estadísticamente a Tikal. El análisis de más de quinientas muestras 
de cerámica de ese sitio y sus alrededores inmediatos arrojó dos grupos templados 
con carbonato, que son lo suficientemente grandes como para permitir una evalua- 
ción estadística basada en la distancia de Mahalanobis, que incorpora patrones de 
correlación interelemental, así como la abundancia elemental.*? El Grupo A contiene 
las tres vasijas tripodes, así como otras muestras del Clásico Temprano excavadas en 
Tikal, la mayoría pertenecientes al grupo cerámico Balanza (Balanza Negro, Urita 
Gubiado-Inciso, Lucha Inciso, y Paradero Acanalado). Los Grupos B y C también 
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1D MS2021 MS2023 MS2022 cv 
Na% 0.49 0.39 0.45 2.2 
K% 0.09 0.16 nd Bu3 
Cad 24 25.9 27 nd 
Sc 7.31 7.31 6.21 1.7 
Cr 45.8 45.9 37.9 3.1 
Fed 2.03 1.97 175 3 
Co* 5.13 5.6 4.22 2 

Zn 44.9 38.6 26.5 10.6 
As 4.69 5.11 5.65 5.4 
Rb nd nd 20 7.7 
Zr 233 191 114 nd 
Sb 0.82 0.94 0.81 16.8 
Cs 0 0.35 0.32 3.1 
Ba 313 233 400 12.2 
La 7.35 7.43 6.61 1.6 
Ce 33.2 34.9 18.5 2.4 
Sm WT 1.16 0.9 2.5 
Eu 0.23 0.23 0.19 3 

Yb 1.37 1.24 0.86 5.3 
Lu 0.21 0.22 0.13 6.9 
HF 7.55 6.95 4.99 4 
Tar 0.63 0.63 0.53 7.2 
Th 9.62 9.62 8.09 2.7 
Ú 1.5 1.9 1.4 15.3 

Tabla 1. 


Concentraciones elementales de las tres vasijas trípodes del Clásico 
Temprano: las vasijas cat. 12 (MS2021), cat. 13 (MS2023) y cat. 14 
(MS2022). 


Las concentraciones se reportan en ppm (partes por millón) excepto 
las indicadas como %. La precisión analítica general la proporciona 
el coeficiente de variación (CV), que se calcula mediante 311 análisis 
repetidos del material de referencia estándar SRM679 Brick Clay de la 
NBS durante un período de 17 años, de 1982 a 1999. 


* = valor posiblemente afectado por la contaminación de la broca; no 
se utiliza en la evaluación del grupo 


nd = no determinado 


Fig. 1 

Tres vasijas trípodes del Clásico Temprano, realizadas en el 
mismo taller. La composición casi equivalente de las vasijas 
cat. 12 (a.) y cat. 13 (c.) implica que fueron fabricadas con 
la misma receta de pasta. 
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Fig. la. 
Cat. 12, MS2021 (M.2012.115.1066a-b, K7529) 


Fig. 1b. 
Cat. 14, MS2022 (M.2010.115.1067a-b, K7528) 


Fig. 1c. 
Cat. 13, MS2023 (M.2010.115.1068a-b, K7530) 


La Cerámica del Centro y Oriente de Petén 


MS2123, 
MS2121 


Discriminant function 2 


-7.0 -3.2 0.6 4.4 8.2 12.0 
Discriminant function 1 

Fig. 2 
Grupos de vasijas de Tikal templadas con carbonato, que incluyen miembros del grupo cerámico 
Balanza (mostrados en símbolos cerrados [negros], mientras que los símbolos abiertos indican la 
cerámica Balanza que no tiene temple de carbonato). Los intervalos de confianza del 90% encierran 
a los Grupos A y B, mientras que el Grupo C es más heterogéneo y no se evaluó estadísticamente. 
La función discriminante 1 está más fuertemente ponderada en las contribuciones de hierro (Fe), 
antimonio (Sb), y los elementos de tierras raras. La función discriminante 2 se pondera según 


las concentraciones de escandio (Sc), cromo (Cr), y torio (Th). 


comprenden principalmente ejemplos del Clásico Temprano, pero en su mayoría 
representan otros grupos y tipos de cerámica (fig. 2). Los ejes discriminantes, 
calculados para mostrar la separación máxima entre los grupos, funcionan aquí como 
un medio gráfico para representar las diferencias de composición de los grupos. En la 
figura se muestran elipsoides de confianza de línea continua, que indican los inter- 
valos de confianza del 90% de los Grupos A y B. La elipse discontinua del 90% de 
confianza encierra un “Grupo” C más heterogéneo, que describe muy pocos ejemplos 
como para someterse a una evaluación estadística rigurosa. 

Asimismo, las proporciones menores de tierras raras de la vasija cat. 14 
(MS2022; fig. 1b) merecen atención particular. En primer lugar, aunque su forma 
y su pintura de estuco recuerdan a las de las vasijas cat. 12 (MS2021) y cat. 13 
(MS2023 ), una serie de elementos estilísticos la distinguen, incluyendo algunos en 
su texto jeroglífico más largo, que nombra a su propietario como un vasallo del 
enigmático gobernante Jatz'oom Kuy o “Buho Lanzadardos”.**? En segundo lugar, su 
espacio pictórico esta dominado por grandes cartuchos jeroglíficos de color rojo 
anaranjado, que contrastan con los cartuchos pequeños y delineados en negro de las 
vasijas cat. 12-13. En tercer lugar, los detalles del modelado del pomo efigie de la 
vasija cat. 14 no están presentes en los de las otras dos vasijas, aunque probable- 
mente los tres pomos provienen del mismo molde. Los datos estilísticos y químicos 
indican que en la fabricación de la vasija cat. 14, se usó una formulación de pasta 
ligeramente diferente a la de las otras dos vasijas, probablemente por un alfarero o 
alfareros que compartían los mismos recursos y la misma receta de pasta, con 
aquellos que elaboraron las otras dos, y que probablemente trabajaban en el mismo 
taller con ellos o en talleres muy cercanos. Sin embargo, esto no se puede confirmar, 
y como mínimo, los datos combinados sugieren que el pintor que decoró la vasija 
cat. 14 la acentuó dentro del grupo, y que probablemente su fabricación sea parte 
de un mismo encargo realizado en Tikal. 
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Los Estilos Cerámicos del Oriente de Petén y la Entidad 

Política Baax Witz (Xultun) 

En cuanto al formato, las vasijas cilíndricas cat. 25 (MS1806), cat. 23 
(MS1808), y K8728 (figs. 3a-c), del Clásico Tardío (800-800 d. C.), muestran 
la misma división del espacio pictórico, que comienza con una banda prominente en el 
borde, que contiene una versión estándar de la frase dedicatoria, y que está delimitada 
por líneas negras o rojas.*” Los jeroglíficos se realizaron con líneas curvilineas en esos 
mismos colores, y en cada vasija se dibujó un gran icono, que se extiende desde 
debajo de la banda del borde hasta la base, y en cada una aparecen emblemas repe- 
tidos y orientados diagonalmente. Los iconos están formados por una cabeza 
reptiliana (serpiente) de perfil, con elementos variables pertenecientes a la insignia 
real maya hunal,'* que incluyen una semilla de maíz germinada, la cabeza de la deidad 
Kawiil, y una Serpiente Nenúfar que puede simbolizar a los cuerpos de agua.** Aunque 
estas tres vasijas cilíndricas altas, de lados paralelos, y de anchura relativamente 
estrecha, comparten similitudes formales, las diferencias sutiles en la forma, los deta- 
lles decorativos, los jeroglíficos, y las características y la aplicación de la pintura, 
distinguen a cada una de ellas. Estas variaciones coinciden con los patrones de compo- 
sición de la pasta, que identifican mezclas diferentes de arcilla y temple, y que en otros 
casos han diferenciado fuentes de arcilla, recetas de pasta, y lugares de fabricación. 

Los engobes densos rojo y negro de la vasija cat. 25 (MS1806/K7055; 
fig. 3a) recuerdan a las caracteristicas de otras vasijas atribuidas a los talleres de 
la zona de Baax Witz (Xultun).?2 Su mecenas parece haber sido la noble lx Ch'een (7), 
una de las tres mujeres reales que aparecen en la cerámica asociada a Baax Witz. 
Desde el punto de vista químico, esta vasija no coincide con ninguna otra muestra de 
la base de datos de composición, que desafortunadamente carece de especimenes 
excavados en Baax Witz. En cuanto a los elementos del formato, la señalización, y el 
modus (la manera elegida para expresar un contenido concreto), la forma y el conte- 
nido glífico de la vasija cat. 25 se parece a aquellos de las vasijas cat. 23 
(MS1808/K7459; fig. 3b)yK8728 (fig. 3c). La última nombra a su mecenas/ 
dueño como Taxin Chan Ajaw, un noble de la casa real de Yootz, que tenía estrechas 
relaciones con los gobernantes de Baax Witz, durante la segunda mitad del siglo 
VIII.?? Es posible que el mismo artista haya pintado las vasijas cat. 25 y K8728, ya 
que a pesar de que nombran a nobles diferentes, comparten características de 
pintura, formato, y señalización. Por otro lado, hay diferencias pequeñas en la forma y 
la calidad de los glifos que sugieren el trabajo de dos artistas diferentes, aunque los 
delacat. 25 han sido repintados en tiempos modernos. 

Erik Boot ha analizado la aparición en vasijas policromas del glifo emblema de 
Yootz, y de los nombres de los nobles de principios del siglo VIIl relacionados a esa 
entidad política, incluidos los de Taxin Chan Ajaw, el gobernante Yajawte' K'inich, y su 
sucesor, K'ahk' Yohl K'inich (hacia 700-750 d. C.). Boot asocia todo esto con los 
textos de los monumentos y las vasijas de Baax Witz, y las localidades de las inmedia- 
ciones, incluida la esquiva ciudad de Yootz.?? El texto de la vasija K4669 (MS1421; 
fig. 3j) afirma esta asociación del siglo VIII, nombrando a su mecenas y dueño, Ahk 
Nikte', como sirviente de K'ahk' Yohl K'inich, gobernante de Yootz. Sin embargo, el 
estilo de pintura y la composición de la pasta de esta vasija, coinciden con los de la 
vasija K4387 (MS1398; fig. 31), y además los datos apuntan a una producción a 
partir de la misma pasta y pintura por parte de un mismo artista, y por lo tanto a una 
probable fabricación en el mismo taller. Con una composición casi idéntica, las vasijas 
cat. 21 (MS1721/K5976) y MSO948 proclaman a sus propietarios y mecenas 
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Fig. 3f Fig. 3g Fig. 3h 


Fig. 31 Fig. 3j Fig. 3k 


Fig. 3 
Estilos de alfarería del este de Petén, asociados con la producción 
cerámica de la entidad política Baax Witz (Xultun). 


a. Vasija cat. 25, MS1806 (M.2010.115.790, K7055). f. MSBUIO. 

b. Vasija cat. 23, MS1808 (M.2010.115.844, K7459). g. K6882. 

c. K8728. h. MSBX77. 

d. K6100/MS1723. i. K4387/MS1398. 

e. Plato con soportes con sonajas, período Clásico Tardío, 650-759 j. K4669/MS1421. 

d. C., Maya (de la region de Naranjo/Holmul-Xultun, en el oriente k. Vaso de atole para un príncipe de Xultun, de hacia el año 750 d. 
de Petén, Guatemala), cerámica con engobe rosa, negro y naranja, C., Guatemala, región de Xultun, Maya, cerámica, 11.1 x 15.1 x 15.1 
38.1 x 38.1 x 12.4 cm (15 x 15 x 4/2 in), Museum of Fine Arts, cm (42/8 x 5%%/18 x 5'*%/10 in), Fine Arts Museum of San Francisco, 
Boston, gift of Lavinia and Landon T. Clay, 2004.240 gift of Gail and Alec Merriam, 2012. 69.12 
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entre la nobleza de diversos rangos de Baax Witz. Como grupo, las cuatro vasijas 
representan a la cerámica de estatus alto que fue hecha para la nobleza de Yootz y 
Baax Witz, y sus similitudes químicas, estilísticas, y epigráficas sugieren una produc- 
ción y unas relaciones sociales vinculadas. Sin embargo, la base de datos no puede 
confirmar la ubicación del taller en Baax Witz, aunque las pruebas apuntan a que el 
candidato más probable estaba en las vecindades de ese sitio. 

La composición de la pasta de la vasija cat. 23 (MS1808/K7459; fig. 
3b ), elegantemente pintada, al principio no presentaba ninguna similitud con otras 
muestras. Al restringir la lista de elementos, surgieron algunas similitudes con otras 
obras como la vasija cilíndrica Zacatal Crema Policromo de la colección de LACMA 
(M.2010.:115.644 [MS1723/K61001; fig. 3d), y cierto número de vasijas Cabrito 
Crema Policromo (estilo Holmul), entre las cuales hay un plato en la colección del 
Museo de Bellas Artes de Boston (2004.240 [MS2261]; fig. 3e), y el tiesto de 
una vasija cilíndrica excavada en Xunantunich, Belize (MSBX024). También es quími- 
camente comparable el tiesto de un cuenco de boca restringida (MSBU10; fig. 3f), 
procedente de un basurero excavado en un palacio ubicado en Buenavista del Cayo, 
Belice. Su forma de cuenco de boca restringida o tecomate, se encuentra en todas 
las tierras bajas del este de Petén, y abarca todo el período Clásico en muchos sitios 
arqueológicos, incluyendo a Baax Witz.?* El cuenco sin procedencia K6882 (fig. 
39), muestra el mismo modus, señalización, y formato del tiesto de Buenavista del 
Cayo. Epigráficamente, los glifos de ambos cuencos tipifican algunos textos de la 
cerámica oriental de Petén.?* 

Este grupo tipológicamente amplio, pero restringido química y estilisticamente, 
comparte en su decoración áreas de color rojo y negro sólidos, mezclados con 
aguadas diluidas sobre una base de engobe blanco crema (fig. 3), y además las 
formas pictóricas y glíficas se realizaron con líneas curvilineas finas de contorno en 
pintura roja o negra. Los pintores también utilizaron bandas rojas finas y anchas para 
subdividir los campos pictóricos. La banda decorativa de motivos en forma de “S”, 
que separa el texto del borde y la zona de la imagen, constituye una característica 


inusual de las vasijas cat. 23(MS1808; fig. 3b) y K6100 (MS1723; fig. 3d). 


Curiosamente, la composición de la pasta del grupo recuerda a la del tiesto MSBX77 
(fig. 3f), recuperado en el mismo contexto en el que se encontró el tiesto MSBU10, 
en Buenavista del Cayo.” Sus rasgos estilísticos, iconográficos, y epigráficos 
recuerdan a la producción cerámica de élite de la zona de Naranjo, con un texto 
jeroglífico fragmentario que registra el nombre, hoy perdido, del cautivo de un joven 
noble de Sz'aal, es decir de Naranjo.?”? La identificación del tiesto MSBX77 como 
producto de Naranjo sigue siendo incierta, porque comparte similitudes químicas con 
un solo tiesto excavado en ese sitio. En la base de datos, sin embargo, la caracteriza- 
ción química de la producción cerámica de Naranjo dista mucho de ser adecuada, ya 
que su amplitud tipológica y su contexto arqueológico son limitados, debido a las 
escasas 171 muestras en las que se ha basado. Ese corpus restringido impide la 
formación estadística de grupos, que permitan una identificación segura de los 
productos cerámicos locales, lo que a su vez dificulta la capacidad del Proyecto de la 
Cerámica Maya, para abordar con certeza las cuestiones relativas a la producción 
cerámica de Naranjo. En consecuencia, las conclusiones deben derivarse a menudo 
de la evidencia negativa más que de las correlaciones positivas. 

A pesar de esta deficiencia, el perfil composicional del tiesto MSBX77 ha sido 
reevaluado, utilizando análisis estadísticos refinados del subconjunto de elementos 
bien determinados, y a la luz de cientos de muestras recientes, procedentes de sitios 
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del este de Petén. La reevaluación situó al tiesto MSBX77 dentro de los parámetros 
químicos de las vasijas asociadas con Baax Witz (ilustradas en la figura 3), principal- 
mente en las de las vasijas K4387 (MS1398) y K4669 (MS1421). Estas dos vasijas 
pertenecieron a un noble de Baax Witz y a otro de Yootz, respectivamente, pero fueron 
pintadas por el mismo artista, y tienen una similitud química cercana en los elementos 
traza a nivel de partes por millón. Es decir que los datos afirman que su fabricación se 
realizó a partir de la misma preparación de pasta, en la misma época probablemente, 
así como que fueron pintadas por la misma persona. Los rasgos estilísticos enfatizan 
su estrecha relación con el tiesto MSBX77, y aunque el proyecto aún tiene que analizar 
una muestra de pasta, es posible que el mismo pintor haya decorado también la vasija 
K1547 (fig. 3k). 

Como producto de un taller de la zona de Baax Witz, surgen dos puntos relacio- 
nados con las implicaciones artísticas y sociopolíticas del tiesto MSBX77. El primer 
punto es sobre el icono de la “flor de lis”, que aparece en al menos una vasija de 
Naranjo, así como en otras encontradas o fabricadas en sitios del este de Petén y el 
oeste del valle del río Belice (por ejemplo, la vasija K635 [MS1375 ]).?” Este icono, así 
como un motivo similar en forma de flor,?? decora a menudo las vasijas del tipo arqueo- 
lógico Chinos Negro sobre Crema, especialmente aquellas cuyos textos nombran a 
personas de Baax Witz y Yootz, y cuya química de la pasta apunta a una producción 
en la zona general de esos sitios. Tal y como comentan Guido Krempel y Sebastian 
Matteo, la “flor de lis” y los iconos de cuatro pétalos pueden constituir simplemente 
una mezcla artística, que se compartió en toda el área oriental de Petén.?* Ambos son 
menos frecuentes en Naranjo, a pesar de una famosa vasija cilíndrica de gran tamaño, 
atribuible químicamente a la producción cerámica de ese sitio y que nombra a su 
realeza.?*" Una fuerte asociación de la cerámica Chinos Negro sobre Crema con la 
producción de Naranjo sigue siendo incierta, en parte porque el análisis cerámico del 
sitio no ha sido publicado, y aunque es posible que ese tipo cerámico no haya sido 
común en el sitio, la base de datos es muy limitada como para confirmarlo, ya que solo 
contiene dos tiestos de ese tipo, entre las 171 muestras disponibles. El presente 
estudio no puede evaluar adecuadamente la relación entre la cerámica Chinos Negro 
sobre Crema y el sitio Naranjo, y aunque los datos limitados no indican una asociación 
fuerte con el icono de la “flor de lis”, en cambio sí apuntan a una correlación más clara 
con las tradiciones cerámicas del este de Petén, en el área de Baax Witz y Yootz. 


Fig. 4e 
Museo Nacional de Arqueología y Etnología, Ciudad de Guatemala (T82-7-1A-21 039 M44), MSM308 
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Fig. 4 

Cerámica realizada en el área del lago Petén Itzá. A partir de su estilo 
y la composición de su pasta, se determinó que es exclusiva de Motul de 
San José (el sitio Ik”). 


a. Vasija cat. 22, MS1813 (M.2010.115.572, K1941). 
b. K717/MS0059 

c. K3699/MS1096 

d 


. Vaso cilíndrico, 600-900 d.C., Maya, cerámica con engobe policromo y 
pigmento, diámetro: 15.9 cm (6% in), colección del Nasher Museum of Art 
en Duke Univerisity, donación de Elizabeth Brown, 1979.56.3 (fotografía 
por Peter Paul Geoffrion) del Norte (1979.56.3), MS1369/ K1941. 


Fig. 4a Fig. 4b 


404 


Dorie Reents-Budet y Ronald L. Bishop 


El segundo punto se refiere a la implicación sociopolítica del tiesto MSBX77 , 
como producto de un taller de Baax Witz y Yootz, aunque aparentemente fabricado 
para un noble de Sa'aal (Naranjo), y hallado en un palacio de Buenavista del Cayo. 
Este registro de producción e intercambio constituye un indicador directo de las 
relaciones entre la nobleza de Baax Witz, Naranjo, y Buenavista, y también confirma el 
acto de reobsequiar cerámica de élite entre la aristocracia del Clásico Tardío. 

El examen de todas las vasijas que tienen el icono de la “flor de lis”, incluidas en 
la base de datos del proyecto, permitió detectar que la vasija MS1874 podría haber 
tenido una historia similar. Esta vasija cilíndrica alta del tipo Zacatal Crema Policromo 
presenta dos bandas negras diagonales adornadas con emblemas de la “flor de lis”, y 
su texto jeroglífico nombra a un noble de Baax Witz. Aunque el formato y la señaliza- 
ción recuerdan vagamente a algunas vasijas de Naranjo, incluida la K635 (MS1375), 
el estilo y el contenido del texto jeroglífico pertenecen a la aristócracia y estilos 
cerámicos de la zona de Baax Witz. Sin embargo, la química de su pasta se asemeja a 
las muestras excavadas en Nakum, Naranjo, y Tikal, en el noreste de Petén, así como 
auna vasija de la colección del Museo de Bellas Artes de Boston (1988. 1255 
[MS1085 ] ), cuyo estilo de pintura se asemeja a la cerámica atribuida químicamente 


Fig. 4c Fig. 4d 
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aesos tres sitios. Aunque la vasija MS1874 carece de procedencia arqueológica, su 
estilo y composición química la distinguen como un producto de la zona Tikal-Nakum- 
Naranjo, hecha para un noble de Baax Witz. 

La vasija cat. 22 (MS1813; fig. 4a) presenta los mismos elementos 
estilísticos asociados a Baax Witz: un fondo de color sólido, una imagen principal 
orientada en diagonal con un icono de cabeza reptiliana (K'awiil, hunal, o una entidad 
nenúfar), y una banda en el borde con glifos grandes delineados en color negro, que 
nombran a una persona noble (cf. vasija cat. 25 y K8728 [fig. 3a, c]). 
Sin embargo, un examen minucioso del formato y del modus discierne cinco divergen- 
cias sutiles, que sugieren una configuración estética diferente. La forma ligeramente 
convexa es la primera divergencia, y la segunda es el engobe de base, que tiene un 
matiz más crema que el típico del corpus de Baax Witz y Yootz. La tercera divergencia 
son los detalles meticulosos de los jeroglíficos, la cuarta es la ausencia de aguadas 
en color rojo y naranja, habituales en las vasijas de la zona de Baax Witz, y la última es 
el icono principal, que puede ser una versión idiosincrásica del emblema hunal, 
aunque aquí incorpora elementos del nenúfar, lo que recuerda a la cerámica hecha en 
la región de Tikal y el lago Petén Itzá. 

La mecenas de la vasija cat. 22 es una mujer de la realeza de Tikal, o menos 
probablemente de la de Dos Pilas. La química de la pasta de esta vasija se parece a 
aquella de las vasijas cilíndricas altas, que muestran rasgos estilísticos comparables 
(fig. 4b-d), y ala de los tiestos de las vasijas cilíndricas Saxche Naranja Policromo 
encontrados en excavaciones realizadas en Aguateca y Punta de Chimino, en la región 
de Petexbatún, Guatemala (DPAG28, DPAG45, DPC168).*' Además, una réplica 
cerámica de una paleta de concha para pintor, sin procedencia y parte de la colección 
nacional de Guatemala, también muestra una similitud química a la vasija cat. 22 
(Museo Nacional de Arqueología y Etnología, T82-7-1A-21 039 
M44; fig. 4e).El perfil composicional agregado de estos cinco ejemplos apunta a 
una producción en el área del lago Petén Itzá, pero exclusiva del sitio de Motul de San 
José (el sitio Ik”). Hay cierta similitud con unos pocos tiestos excavados en Tayasal, 
también en el área del lago Petén Itzá, y en La Naya, que es un sitio pequeño cerca de 
Yaxha, en el lado oriental del área de los lagos. No obstante, una muestra tan pequeña 
no puede apoyar una atribución firme, que indique que la producción se realizó en 
alguno de los dos sitios. 

Sin embargo, como producto de un taller de la zona del lago Petén Itzá, la 
semejanza que tiene la vasija cat. 22 con la vasija de fondo rojo K2295, merece 
atención. La frase dedicatoria y los textos jeroglíficos diagonales asignan a la K2295 
aun pintor del sitio Ik”, que la produjo para un noble de Río Azul, llamado Aj Pitzil 
K'inich.3? Asimismo, Krempel y Matteo señalan que el artista del sitio Ik' eligió rasgos 
de los estilos afines de Baax Witz y Río Azul para decorar la vasija K2295, al tiempo 
que conservó elementos característicos de la cerámica de estilo Ik' de la zona del 
lago Petén Itzá. La composición de la pasta de la vasija cat. 22 apoya las conclu- 
siones de Krempel y Matteo basadas en el análisis estilístico y epigráfico. 
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El Grupo Área 
Durante el periodo Clásico, el importante centro político 
de Naranjo tuvo una gran influencia en la región que va 
desde el lago Petén Itzá hasta el oeste de Belice, y su 
glifo emblema, que se ha traducido como Sa'aal, significa 
“el lugar donde abundan el atole de maíz”.** Original- 
mente, parece que este título se refería especificamente 
a una colina y a un complejo arquitectónico situados en 
el centro de Naranjo, mientras que el sitio y las tierras 
circundantes pudieron haber sido conocidos con el 
nombre de maxam.** Como el centro más grande y 
predominante de la región durante muchos siglos, 
Naranjo desempeñó un papel clave en la política del 
periodo Clásico. Se alineó primero con Tikal durante los 
siglos IV y V d. C., en la época de su primer gobernante 
conocido, Tzik'in Bahlam, que gobernó alrededor del final 
del siglo IV, siendo el abuelo materno del renombrado 
gobernante de Tikal, Chak Tok Ich'aak Il, quien gobernó 
entre los años alrededor de 460 a 508 dl. C. Tras el 
turbulento periodo de hiato de Tikal (508-562 d. C.), 
Naranjo se alineó o se enfrentó a los centros cercanos de 
Calakmul, Caracol, Holmul, y Xunantunich, hasta que su 
registro monumental se silenció alrededor del año 830. 

El sitio ha sufrido grandes daños a causa de las 
actividades de saqueo, que comenzaron en la década de 
1920, y se intensificaron en la de 1960 cuando sus 
monumentos de piedra fueron extraídos ilícitamente. El 
expolio constante de los montículos a lo largo de los 
años, seguido de la toma total del sitio por parte de una 
gran fuerza de saqueadores, desde 1997 hasta 2001, 
resultaron en la excavación de 270 saqueos, entre 
túneles y trincheras, y la venta en el mercado interna- 
cional del arte de un incalculable número de artefactos 
extraídos. Después de que las autoridades guatemal- 
tecas retomaran el control de Naranjo, un proyecto 
arqueológico dirigido por Vilma Fialko, trabajó entre 
2002 y 2004 en la evaluación de los daños, y en la 
recuperación y el análisis científico de los restos dejados 
por los saqueadores.** Sin embargo, aunque ya se han 
publicado los informes de las excavaciones, el análisis de 
la cerámica sigue sin estar disponible.** No obstante, la 
combinación de los datos epigráficos, los datos de las 
excavaciones, y los datos disponibles del análisis de la 
cerámica, han ampliado la comprensión actual del desta- 
cado papel sociopolítico desempeñado por Naranjo.?” 

El Grupo Área es un conjunto de cuencos y vasijas 
cilíndricas, similares estilisticamente, que pudo haber 
venido de Naranjo (figs. 5a-d).* La atribución al sitio 
se derivó inicialmente de la presencia del nombre del 
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Fig. 5 
Ejemplos del estilo cerámico del Grupo Área (a-e, h), y miembros del núcleo del grupo identificados por su 
composición (f, 9), que representan la producción de cerámica realizada en la misma vecindad o en los mismos 
talleres. 


a. , Ms1810 (M.2010.115.756, K6813) 

b. Cuenco en forma de melón, 600-900 d. C., Maya, cerámica con engobe policromo, 12.7 x 17.8 cm (5 x 7 in), 
colección del Nasher Museum of Art en Duke University, donación de Dr. y Sra. James Redd, 1981.67.1 (foto- 
grafía por Peter Paul Geoffrion) 

Cc. Vasija , Ms2070 (M.2010.115.871, K7716). 

d. Cuenco, 550-650 d. C., región de Naranjo, tierras bajas del oriente de Petén, Guatemala, Maya, cerámica 
con engobe, 11.4 x 19.1 x 19.1 cm (4% x 74 x 7% in), cortesía del Fralin Museum of Art de University of 
Virginia, donación de Sr. y Sra. Robert Sher, 1980.60.9 

e. NRO028, Acrópolis (tierra dejada por los saqueadores), Zona Central, Naranjo, Guatemala. 

f. Vasija cilíndrica con serpiente emplumada abstracta y glifos, 550-850 d. C., Maya, cerámica con engobe 
crema, roja, naranja, negra y verde, 20.3 x 14 cm (8 x 5% in), colección del Nasher Museum of Art en Duke 
University, donación de Dr. William Domeyer, 1980.8.1 (fotografía por Peter Paul Geoffrion) 

g. MSBU34, basurero excavado en un palacio (Tecpan/HUT N/Boneyard), ubicado en Buenavista del Cayo, Belice. 
h. MSTO78, Tikal (Operación 12L/31), Guatemala. 
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Gobernante 1 de Naranjo, en la frase dedicatoria de nueve vasijas del Grupo Área 
(vasijas cat. 8 y cat. 19, por ejemplo).** El nombre del Gobernante 1, que 
previamente se tradujo como Aj Wosal Chan K'inich, ahora se traduce como 
AJ-?NUUM-sa-ji CHAN K'INICH, o Aj Numsaaj Chan K'inich,* y alternativamente 
Aj Asaaj Chan K'inich.** 

Aj Numsaaj accedió al trono en el año 546 de la era cristiana, gobernó durante 
sesenta y nueve años, y murió poco después del año 615.*? Naranjo mantuvo estre- 
chos vínculos con Tikal durante los siglos IV y V, sin embargo, para el año 546 estaba 
bajo la égida del reino de la Serpiente (Kaanul), cuya expansión política incluyó la 
“supervisión” de la ascensión de Aj Numsaaj por parte de su gobernante K'altuun Hix 
(o Tuun K'ab Hix), que gobernó entre los años de 520 y 572 d. C.** En esa época, el 
reino Kaanul también estaba trasladando su capital de Dzibanche a Calakmul, com- 
pletando ese proceso hacia el año 590, mientras que Tikal en su región, continuó 
dominando hacia el sur hasta el lago Petén Itzá, y desafió los esfuerzos políticos de 
Calakmul en el este de Petén. Naranjo obtuvo cierto nivel de independencia de 
Calakmul alrededor de la época de la muerte de Aj Numsaaj, sin embargo caería en 
manos de Calakmul en el año 631, que lo atacó con la ayuda de Caracol, que se 
localiza en el oeste de Belice. Este breve recuento histórico ilustra el complejo y 
tumultuoso entorno sociopolítico que rodeaba la producción y el uso de la cerámica 
del Grupo Área, durante mediados del siglo VI y principios del VII. 

Las vasijas enteras y tiestos que forman el Grupo Área se han excavado en 
varios sitios arqueológicos. Tres ejemplares fueron excavados en Tikal, cuatro en 
Naranjo, dos en Copán, uno en Caracol, cerca de Barton Ramie, y otro en el abrigo 
rocoso de Chabil Ukal, en el sur de Belice.** Esta distribución geográfica, que iba 
desde Tikal, pasando por el este de Petén y el sur de Belice, hasta el norte de Hon- 
duras, refleja las relaciones sociopolíticas en el momento de la producción y el uso de 
las vasijas del Grupo Área. ¿Pero dónde estaba el centro de su producción? El pre- 
sente estudio aborda esta cuestión, combinando consideraciones sobre el estilo 
artístico de las vasijas y la composición química de su pasta, para investigar las rela- 
ciones intragrupo de estos objetos, y buscar los lugares de su producción y su uso. Tal 
estudio puede ayudar a evaluar el papel que tuvo el Grupo Área en la cerámica del 
Clásico Maya, al tiempo que aumenta el conocimiento epigráfico y arqueológico, del 
clima sociopolítico que predominaba durante el reinado de Aj Numsaaj. 

El Grupo Área comprende un subconjunto de cerámica de élite, producida 
durante las primeras décadas de la fase cerámica Tepeu 1 (550-700 d. C.),* y abarca 
al menos veinticinco vasijas enteras, que se encuentran principalmente en museos y 
colecciones privadas. El estilo del Grupo Área se caracteriza por la gama restringida 
de la forma de sus vasijas, sus enfoques formales del plano de imagen, sus temas 
iconográficos, su formato jeroglífico, y sus contenidos nominales (nombres perso- 
nales y títulos). La composición de la pasta del grupo, también refleja su distinción 
dentro del corpus de la cerámica policroma del Clásico Maya, ya que las variaciones 
menores en dicha composición, indican diferentes fuentes de materia prima y el 
comportamiento de los alfareros, que a su vez pueden reflejar si la producción se 
realizó en uno o varios talleres, y las modificaciones que se le hicieron a la receta 
de la pasta a lo largo del tiempo. 

Las evaluaciones previas de los datos de composición no confirmaron a 
Naranjo como la ubicación del o los talleres.** Los factores subyacentes a este error 
inicial se han abordado durante las décadas siguientes, sobre todo mediante el 
crecimiento de la base de datos comparativa, para incluir 171 muestras de Naranjo, 
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567 de Holmul y sus alrededores, más de 1,000 muestras del valle occidental del río 
Belice, más de 550 de Caracol, y 635 del sur de Belice. Además han mejorado los 
enfoques estadísticos para evaluar la similitud composicional en el espacio matemá- 
tico bidimensional y tridimensional, junto con una comprensión geoquímica cada vez 
más matizada, de las variaciones elementales sutiles de la composición de las pastas 
cerámicas de las tierras bajas mayas. 

Sin embargo y a pesar de estos avances, aún no se puede atribuir el Grupo 
Área con un nivel de certeza suficiente, a uno o más lugares específicos de fabrica- 
ción, y hasta ahora las composiciones químicas del grupo y de las vasijas individuales, 
han indicado sistemáticamente una similitud con la cerámica asociada a Holmul o el 
área cercana. Sin embargo, esta atribución es contraria a la vinculación epigráfica de 
las vasijas con el Gobernante 1 de Naranjo, ya que el patrón del periodo Clásico 
establece una conexión geográfica estrecha, entre el mecenas real de las vasijas y la 
ubicación del taller de su producción. No obstante, dados los vínculos estrechos 
entre los dos sitios, no es descartable que se haya producido cerámica en Holmul 
para un gobernante de Naranjo de los siglos VI y VII. En relación a lo expuesto arriba, 
este estudio favorece un enfoque epigráfico para determinar los lugares de produc- 
ción del Grupo Área, por lo que a continuación se presenta el examen de tres vasijas 
muestreadas para el análisis NAA, cuyos textos nombran al Gobernante 1, Aj Num- 
saaj, como su mecenas. La primera es la vasija cat. 19 (MS1810), la segunda es 
un cuenco de la colección del Museo de Arte Nasher de la Universidad de Duke, en 
Durham, Carolina del Norte (1981.67 [MSO285]), y laterceraesla vasija 
cat. 8 (MS2070) (figs. 5a-c) 

La vasija cat. 19 (fig. 5a) se eliminó del estudio, debido a sus valores de 
concentración elemental anormalmente bajos, que sugieren que de ella se muestreó 
un área restaurada. Por su parte el cuenco Nasher (MS0285; fig. 5b) personifica 
el estilo del Grupo Área, y además de las características de su formato y modus, su 
señalización presenta el patrón sobrenatural felino-colibrí asociado a Naranjo.*” 

Su forma y el texto en su borde, tienen sorprendentes similitudes con otro cuenco sin 
procedencia (MS1202; fig. 5d), así como con un fragmento de cuenco excavado 
en Naranjo (NRO028; fig. 5e). Ambas muestras están relacionadas químicamente 
con un número relativamente grande de ejemplos excavados en ese mismo sitio, y 
por lo tanto, pudieron haber sido fabricados ahí. En cambio, el cuenco Nasher se 
agrupa con el núcleo definido químicamente del Grupo Área, que se asemeja más 
alas muestras excavadas en Holmul, aunque con un débil patrón composicional 

(fig. 5f, g).* 

La vasija cat. 8 (MS2070; fig. 5c) representa a un tercer subconjunto. 
Su texto glífico también nombra a un gobernante, Aj Numsaaj probablemente, pero a 
diferencia de las imágenes mitológicas típicas del estilo del Grupo Área, su escena 
narra un acontecimiento histórico, en el que Aj Numsaaj se sienta delante de una 
escultura en forma de palanquín, que representa a la deidad jaguar-colibrí, emblemá- 
tica del Naranjo del Clásico Tardío. Esta entidad sobrenatural, representada en forma 
zoomorfa o antropomorfa, aparece en las vasijas del Grupo Área, en representa- 
ciones que destacan los rasgos del jaguar o del colibrí. 

La idiosincrásica narrativa de la vasija cat. 8 coincide con la composición de 
su pasta, lo que sugiere un sistema cerámico completamente diferente, o una receta 
de pasta químicamente singular. Lo primero parece improbable dadas sus conven- 
ciones estilísticas y su pasta sin carbonato, que coincide con la del Grupo Área. Sin 
embargo, las coincidencias químicas más cercanas la relacionan con la cerámica de 
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Nakum, Motul de San José, y los asentamientos cercanos a estos dos sitios, además 
de sitios ubicados en la periferia de Tikal. Dentro de los límites de las muestras de 
Naranjo, la vasija cat. 8 no muestra ningún patrón de composición que indique la 
producción en el sitio. Aunque no se puede llegar a una conclusión irrefutable, los 
datos apuntan a una serie de circunstancias diferentes que impulsaron la creación de 
esta vasija. El texto jeroglífico enumera títulos de juventud para Aj Numsaaj, y la 
escena ilustra el tipo de rito de victoria en batalla típico de los primeros logros de un 
monarca. Estos atributos sugieren que la vasija data de los primeros años de este 
gobernante, y que representa un taller de la zona de Naranjo que utilizó recursos de 
arcilla y/o una receta de pasta diferente a la de las vasijas fabricadas posteriormente. 
En resumen, el cuenco Nasher (MS0285 ), el cuenco sin procedencia 
(MS 1202 ), y el tiesto de cuenco excavado en Naranjo (NR0028 ), difieren química- 
mente de la vasija cat . 8 y del núcleo del Grupo Área. En este momento, la base de 
datos no puede confirmar que Naranjo sea su lugar de fabricación, aunque sí des- 
carta a Tikal y a los sitios del oeste de Belice como lugares probables, y presenta a 
Holmul como un débil contendiente. Los tipos cerámicos del grupo, el estilo artístico, 
y los patrones de composición, se ajustan a la producción cerámica del Clásico Tardío 
de la región oriental de Petén, que incluye a Naranjo, Holmul, y a una miríada de 
centros satélites. En general, los datos combinados sugieren que el Grupo Área 
representa una producción especializada en uno o más talleres situados en la esfera 
geopolítica de Naranjo. Las diferencias de la composición de la pasta pueden reflejar 
el comportamiento de los alfareros que trabajaban en talleres diferentes pero relacio- 
nados, y los cambios que ellos realizaron a las recetas de la pasta durante el largo 
reinado de Aj Numsaaj. 


Este breve estudio de las vasijas mayas del periodo Clásico de la colección de 
LACMA combina la historia del arte, la epigrafía, y la química de la pasta, para identi- 
ficar tanto su estilo dentro del corpus de la cerámica policroma maya, como sus 
lugares de fabricación. El discernimiento de estos patrones de producción e inter- 
cambio, puede arrojar luz sobre las características sociopolíticas del periodo Clásico, 
y sobre los papeles que desempeñaron estos objetos cerámicos especializados en el 
mundo maya antiguo. 
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Las Vasijas Policromas Mayas en Contexto 


Las tierras bajas mayas centrales abarcan la zona nuclear en la que se desarrolló la 
cultura maya clásica. El territorio incluye la mayor parte del departamento de Petén 
en Guatemala, todo Belice, y parte de los estados mexicanos de Chiapas y Tabasco, 
extendiéndose hasta los estados de Campeche, Yucatán y Quintana Roo al norte. En 
esta región, los arqueólogos han descubierto abundantes pruebas que demuestran 
los importantes logros artísticos e intelectuales de esta antigua civilización, así como 
numerosos centros urbanos cuyos edificios han sobrevivido al paso de los siglos. 

El alto grado de desarrollo cultural alcanzado en las tierras bajas mayas 
centrales es aún más sorprendente porque los habitantes sólo tenían acceso a una 
tecnología neolítica. Los antiguos mayas explotaron los yacimientos de pedernal para 
producir los artefactos líticos necesarios para cortar, perforar, y raspar. De hecho, los 
metales no se introdujeron en la zona hasta después del año 900 d. C., durante el 
periodo Posclásico (900-1539 d. C.), y los habitantes los utilizaron solamente para la 
joyería fina.* Además no tenían bestias de carga, ni utilizaban la rueda para trans- 
portar las enormes y pesadas piedras con las que construyeron sus edificios 
monumentales. 

La organización social maya era piramidal, por lo que la élite gozaba de mayor 
riqueza que el resto de la población, a juzgar por la calidad y el tamaño de sus resi- 
dencias, la diversidad de artefactos asociados a sus casas, la opulencia de sus 
tumbas, y su mayor acceso a los bienes de prestigio que se intercambiaban con los 
pueblos de las regiones adyacentes o distantes. Los campesinos, que sustentaban la 
economía agrícola y proporcionaban el trabajo físico necesario para mantener y 
ampliar las ciudades, vivían dentro y alrededor de los epicentros urbanos en grupos 
de unidades residenciales, caracterizadas por plataformas bajas de piedra con 
superestructuras de materiales perecederos. 


Periodo Preclásico Temprano (2500-900 a. C.) 
El conocimiento sobre el Preclásico Temprano en Petén y Belice sigue siendo algo 
escaso, pero es probable que algunas aldeas agrícolas sedentarias existieran en las 
tierras bajas centrales durante esa época. Algunos estudiosos proponen que los 
mayas surgieron como cultura de forma independiente, más o menos al mismo tiempo 
que las culturas preclásicas del golfo de México y del altiplano guatemalteco.? En 
contra de la opinión de que las tierras bajas mayas permanecieron vacías hasta el año 
1000 a. C., los paleoecólogos apuntan a la presencia de horticultores desde el 
año 3000 al 2500 a. C. en algunas zonas, y desde el 1500 a. C. en otras partes de las 
tierras bajas de Petén.? Asimismo, las excavaciones arqueológicas realizadas en 
Cuello, un sitio arqueológico localizado en el norte de Belice, han revelado que la 
producción de cerámica y la construcción de edificios de piedra, comenzaron durante 
los últimos siglos del Preclásico Temprano. En ese mismo periodo, hay evidencia de 
los primeros casos de entierros colocados bajo el suelo de las plataformas habitacio- 
nales pequeñas, y con vasijas de cerámica como ofrendas, que son dos de las 
prácticas rituales funerarias características de los mayas. 


Período Preclásico Medio (900-300 a. C.) 
La población creció gradualmente durante el Preclásico Medio, y la construcción de 
edificios públicos comenzó a jugar un papel preponderante. Cabe destacar que la 
construcción del primer complejo arquitectónico de carácter ceremonial, un Grupo E, 
se produjo en la región hacia el año 1100 a. C. Los Grupos E consistían en una plata- 
forma alargada situada en el extremo oriental de una plaza, frente a una pirámide 
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ubicada en el lado opuesto de la misma, y ambos edificios estaban alineados astronó- 
micamente para observar los solsticios y equinoccios. En Petén, los primeros 
ejemplos de este patrón arquitectónico aparecieron en Uaxactun, Nakbe, El Tintal, y 
Tikal. La existencia de estos conjuntos indica la aparición de una élite religiosa, que 
actuaba como mediadora entre los dioses y los hombres, intercediendo especial- 
mente ante aquellas deidades que se creía que controlaban los ciclos agrarios, como 
Chahk, el dios de la lluvia. 

El comercio a larga distancia comenzó alrededor del año 1000 al 700 a. C. La 
aparición en las tierras bajas mayas de obsidiana procedente del yacimiento de El 
Chayal, ubicado en el altiplano guatemalteco, es una de las primeras pruebas que 
demuestran la existencia de este tipo de comercio.* Además, otra evidencia impor- 
tante de esta actividad comercial son las conchas marinas procedentes del Caribe, 
así como el jade, granito, y basalto procedentes de las tierras altas de Guatemala, 
encontrados en muchos de los centros ceremoniales de este período, como Cuello 
en Belice, y varios sitios de Petén, incluidos Ceibal, Nakbe, El Mirador, Tikal, Altar de 
Sacrificios, Uaxactun, y Cival. 

La primera cerámica maya de las tierras bajas, conocidas como pre-Mamom, 
surgió en esta época. Lejos de ser homogénea, la cerámica pre-Mamom comprendía 
al menos seis tradiciones cerámicas diferentes. La primera, conocida como el 


Fig. 1 
Reconstrucciones artísticas de vasijas Cunil de Cahal Pech (arriba) y de la tradición cerámica 
Eb de Tikal, Guatemala (abajo), por Ayax Moreno, cortesía del New World Archaeology Foundation 
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complejo cerámico Xe, se desarrolló en Guatemala al oeste del río La Pasión. El 
segundo se ha identificado en la región central de Petén, entre Tikal y Uaxactun, y 
se conoce como el complejo cerámico Eb. La tercera tradición, correspondiente a 
la región de los lagos Yaxha y Sacnab en la cuenca de Petén, ha sido denominada 
complejo cerámico Ah Pam. La cuarta se ubicó en la región de El Mirador y ha sido 
designada como el complejo cerámico Ox. La quinta tradición cerámica pre- 
Mamom incluyó el complejo Cunil, que ocurrió en el valle del río Belice, así como el 
complejo Swasey del norte de Belice (fig. 1). Por último, la sexta tradición cerá- 
mica abarca ejemplares de Holmul, en Guatemala, y del complejo Ek de la región de 
Komchen, en el estado mexicano de Yucatán. 

Entre 1000 y 600 a. C., la organización social de los centros ceremoniales 
principales de la región central de Petén alcanzó un nivel de complejidad que 
sugiere la existencia de estados tempranos, y los centros más importantes de esta 
época, como Nakbe, El Mirador, El Palmar, Ceibal, y otros sitios de la región de 
Holmul, surgieron junto con la arquitectura pública. En particular, Nakbe ha 
proporcionado la mejor evidencia de los inicios de las construcciones monumen- 
tales civico-religiosas, encontradas hasta ahora en las tierras bajas. Entre 600 y 
400 a. C., esta ciudad se transformó en un centro ceremonial de escala monu- 
mental, mediante la construcción de dos enormes plataformas basales, que 
alcanzaron alturas de unos 32 y 45 metros (105 y 148 pies), así como de una serie 
de estructuras adosadas cuyas alturas oscilaron entre los 4 y los 18 metros 
(13 y 59 pies). También se construyeron calzadas monumentales, de hasta 13 
kilómetros (8 millas) de longitud, para conectar las ciudades principales de la 
región de El Mirador durante el Preclásico Medio. 


Periodo Preclásico Tardío (300 a. C.-150 d. C.) 

Durante el Preclásico Tardío, la complejidad social continuó desarrollándose. 
Debido a las evidencias arqueológicas y epigráficas que muestran la existencia de 
reyes en algunas de las principales ciudades de las tierras bajas, este periodo es el 
que más información ha aportado sobre el inicio de los estados mayas. Durante los 
últimos siglos del primer milenio a. C. se produjo un considerable aumento demo- 
gráfico. Al mismo tiempo, aumentó la proporción de la población dedicada a las 
labores agrícolas. 

Una de las características más importantes de este periodo fue la unificación 
de la cerámica en un estilo clasificado como esfera Chicanel, que tuvo una estabi- 
lidad tipológica que varió muy poco a lo largo de seis siglos, desde el año 600 a. C. 
hasta el inicio del siglo primero d. C. Dentro del inventario cerámico de este periodo, 
cabe destacar la presencia del tipo utilitario Zapote Estriado, y los tipos mono- 
cromos Sierra Rojo, Polvero Negro, y Flor Crema, así como la cerámica bicroma, 
presentes de manera uniforme en todos los sitios de las tierras bajas mayas. Un 
acabado de superficie ceroso y una decoración con surcos paralelos o incisiones 
verticales y horizontales caracteriza a esta cerámica (fig. 2). Además en esta 
época, también se realizaron algunos diseños incisos más complejos. 

Hasta la fecha, la evidencia más dramática con respecto al surgimiento de las 
primeras sociedades estatales en las tierras bajas centrales, ha sido proporcionada 
por sitios arqueológicos como Nakbe, El Mirador, Uaxactun, y Tikal, en la actual 
Guatemala, así como Calakmul en México, y Lamanai en Belice. La monumentalidad 
y la extensión de los edificios rituales, como la Pirámide del Mundo Perdido (5C-54) 
de Tikal, el Templo Alto (High Temple/N10-43) de Lamanai, y sobre todo, los 
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Fig. 2 
Vasija acanalada con engobe 
rojo, del Preclásico Tardío, 
procedente de Tikal, Guatema- 
la, altura: 42 om (16% in), 
diámetro: 33 cm (13 in), MUNAE 
9964, 1. 1. 1. 1968 
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complejos La Danta y El Tigre de El Mirador, que se elevan unos 72 y 55 metros (236 
y 180 pies), respectivamente, son todos ejemplos impresionantes de la complejidad 
organizativa de la élite maya del Preclásico Tardío (fig. 3). De hecho, Nakbe, El 
Mirador, Uaxactun, y Lamanai, bien pudieron haber alcanzado dimensiones urbanas 
en los últimos siglos del primer milenio a. C. Un poco más tarde en la región de Tikal, 
comenzó la transformación hacia el desarrollo de centros urbanos nucleados, que 
sería un rasgo característico de las ciudades mayas del periodo Clásico. Nakbe, el 
centro hegemónico de la región de El Mirador durante el Preclásico Medio, fue 
desplazado por esa ciudad durante el Preclásico Tardío. La construcción de los 
caminos monumentales que conectan a El Mirador con otros sitios, que posiblemente 
estaban bajo su control político, sugiere además la existencia de un gobierno centrali- 
zado que supervisaba a otros reyes o gobernantes. También en esta época, un 
conjunto de dinastías parece haberse instalado firmemente en el poder de varias 
ciudades mayas. 

Los principales complejos arquitectónicos del Preclásico se construyeron 
alrededor de las plazas, con bloques de piedra caliza tallados y recubiertos con 
estuco. Los entierros 166, 167, y 85 de la Acrópolis Norte de Tikal, indican claramente 
el advenimiento de la construcción de tumbas abovedadas de mampostería, para 
depositar los restos mortales de los primeros gobernantes mayas, junto con ofrendas 
mortuorias numerosas. Durante el inicio del Preclásico Tardío en Nakbe, El Mirador, 
Uaxactun, y El Tintal, se invirtió un esfuerzo inusual en la construcción de grupos 
monumentales triádicos, cada uno de los cuales consistía en una plataforma enorme 
que sostenía a tres estructuras en su terraza superior, y cuyo simbolismo parece 
relacionarse con la colocación de las tres piedras de la mitología maya de la crea- 
ción.* En Uaxactun, El Tiburón es un ejemplo reciente de este tipo de complejos 
arquitectónicos. Su plataforma imponente en forma de T, tiene 15 metros (49 pies) de 
altura, una longitud de 165 metros (541 pies) en la parte trasera, y 115 metros (377 pies) 
en la delantera, abarcando unos 356 metros cúbicos (12,565 pies cúbicos) de volumen.? 


Fig. 3 
Reconstrucciones artísticas del Complejo El Tigre en El Mirador, Guatemala (dibujo por 
T.w. Rutledge; redibujado por James A. Doyle después de Hansen 1992: fig. 23) 
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Por primera vez, los monumentos de piedra tallada retratan a personajes 
históricos importantes, como gobernantes con elementos epigráficos e iconográficos 
que simbolizaban su soberanía real, tal y como puede observarse en las estelas de 
Nakbe, El Tintal, El Mirador, y Cival, en las esculturas de estuco de los edificios de 
Uaxactun, y en los murales de las tumbas de Tikal, en Guatemala, así como en los 
grabados de la cueva de Loltun, en México. Por otro lado, los extraordinarios murales 
de San Bartolo, en Petén, demuestran la alta calidad alcanzada por el arte de la 
pintura maya durante este periodo. Esas obras revelan que la cosmovisión maya ya 
estaba establecida en esta época, y que los antiguos mayas buscaban, mediante el 
uso de la iconografía, crear una conexión entre el tiempo mitológico y el histórico. 
Asimismo, la inclusión de un antecedente temprano del glifo ajaw, que significa 
“noble” o “señor”, en una escena que representa una entronización, atestigua la 
existencia en esta época de gobernantes en las tierras bajas mayas (fig. 4). 


Fig. 5 
Vasija tetrapoda del Preclásico Terminal, con soportes mamiformes y pintada con engobe 
procedente de México o Guatemala (27.69 x 14.73 x 14.73 om [10%/10 x 5%/s x 5%/s in]). 
LACMA, adquirida con fondos proporcionados por Camilla Chandler Frost, M.2010.115.394 
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Periodo Preclásico Terminal (150-250 d. C.) 

El Preclásico Terminal, también llamado Protoclásico, se caracteriza por un cambio 
en la tecnología cerámica, que incluyó la producción de las primeras vasijas poli- 
cromas y platos con soportes mamiformes (fig. 5). Sin embargo, este tipo de 
cerámica sólo ha sido localizada en algunos sitios arqueológicos y en contextos de 
élite. En general, el inventario alfarero de este periodo consiste en una mezcla de 
cerámica del Preclásico y del Clásico Temprano. 

Sin embargo, el acontecimiento más importante de este periodo fue el primer 
colapso maya, que se debió posiblemente a un conjunto de factores diversos, como 
el cambio climático, las guerras, las migraciones, la presión demográfica, y la sobre- 
explotación de los recursos naturales. Las principales ciudades de la región de El 
Mirador fueron abandonadas misteriosamente, con la excepción de El Tintal. En esa 
ciudad, así como en Becán, ubicada en el sur de Campeche, se construyeron fosos 
alrededor de sus centros, posiblemente como mecanismo defensivo. La guerra pudo 
haber sido un elemento crucial en el desarrollo de la complejidad sociopolítica, al 
obligar a las poblaciones a organizarse y agruparse por seguridad. 


Periodo Clásico Temprano (250-600 d. C.) 
Los atributos característicos de la civilización maya clásica se cristalizaron durante el 


Clásico Temprano. Tikal y Uaxactun ya se habían convertido en ciudades importantes 


mucho antes del inicio de este periodo, mientras que Río Azul y Holmul, ubicados 
también en Petén, y Caracol, localizado en el actual Belice, surgieron como nuevos y 
poderosos estados. Aunque se cree que a principios del Clásico Temprano, se 
produjo un descenso en el índice demográfico de las tierras bajas centrales, la 
mayoría de las ciudades construidas durante la época incluían cientos de refinadas 
estructuras de mampostería, templos magníficos, calzadas, grandes complejos 
arquitectónicos con palacios y edificios administrativos, edificios residenciales, y 
tumbas suntuosas.” 

Tikal en particular, se convirtió en el centro de la entidad política predominante 
en las tierras bajas centrales. Su ubicación ventajosa, entre los dos sistemas princi- 
pales de drenaje de la zona central de la región, dio probablemente a esta ciudad una 
posición privilegiada, con respecto a las redes de intercambio que iban del este hacia 
el oeste, entre la costa del Caribe y el golfo de México. La prosperidad de Tikal 
también pudo haber derivado de su estrecha relación económica con Teotihuacan, la 
gran metrópolis mesoamericana del altiplano mexicano. La presencia de elementos 
similares a los de Teotihuacan, tal como las vasija cilíndricas tripodes con soportes 
rectangulares (fig. 6), la arquitectura talud-tablero, la obsidiana verde, las repre- 
sentaciones del dios mexicano de la lluvia Tláloc, y otros símbolos iconográficos, 
evidencian un contacto cultural intenso entre Teotihuacan y las ciudades mayas del 
Clásico Temprano (ver vasijas de las cats. 12-15).2 

Los hitos de esta época incluyen el perfeccionamiento de los conocimientos 
astronómicos, el calendario, y la aritmética. Los mayas desarrollaron un calendario 
solar de 365 días, cuya precisión coincide con el calendario gregoriano de la civiliza- 
ción occidental, y que desarrollaron mucho antes de la invención de los aparatos 
adecuados para observar el movimiento de los planetas. Los especialistas religiosos 
mayas, que actuaban como guardianes del conocimiento, además de realizar rituales 
ceremoniales, registraban los movimientos del sol, la luna, Venus, y otros cuerpos 
celestes, y eran capaces de predecir los eclipses solares y lunares con gran 
precisión. Estos logros probablemente estaban relacionados con la necesidad 
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Fig. 6 
Vasija cilíndrica trípode con tapadera y soportes rectangulares, de influencia teotihuacana, del 
Clásico Temprano, procedente de Guatemala o Belice. Cerámica pintada con engobe , y con estuco y 
pigmento poscocción (altura: 22.23 cm [8*/+ in]; diámetro: 17.78 cm [7 in]). LACMA, adquirida con 
fondos proporcionados por Camilla Chandler Frost, M.2010.115.24a-b 
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agrícola de saber con certeza la época del año adecuada para quemar, sembrar, y 
cosechar.* Otros avances menos tangibles fueron la implantación de instituciones 
vinculadas a las organizaciones sociales, políticas, económicas, y religiosas. En esta 
época también surgió el arco de ménsula, que es un rasgo arquitectónico muy carac- 
terístico de los edificios del periodo Clásico. 

Para decorar sus vasijas cerámicas, durante esta época los mayas empezaron 
a aplicar pintura de muchos colores sobre una base de engobe naranja, con lo que 
iniciaron la tradición de las vasijas policromas. Este tipo de cerámica se volvió algo 
común para los alfareros mayas, lo que señaló el inicio del periodo Clásico, y además 
se convirtió en un artículo de lujo que no estaba al alcance de la población general. 
Las policromías figurativas fueron una prerrogativa de la clase dirigente, y fueron 
producidas por y para ella misma probablemente. Las vasijas con tapadera y pestaña 
basal surgieron como un estilo nuevo de cerámica, y a menudo incluían un pomo en 
forma de cabeza humana o de animal que coronaba la tapadera, con el cuerpo 
humano o animal pintado alrededor de la vasija (fig. 7). Muchos de estas vasijas 
también tenían soportes mamiformes. 

Hacia el final del Clásico Temprano, entre 534 y 593 d. C., las tierras bajas 
centrales, especialmente Petén, parecen haber experimentado un etapa problemá- 
tica de naturaleza hasta ahora indeterminada. La mayoría de las ciudades de la región 
sufrieron un hiato, durante el cual disminuyó o cesó la dedicación de monumentos 
tallados.** Sin embargo, la construcción de edificios monumentales continuó. 


Periodo Clásico Tardío (800-800 d. C) 

La edad de oro de la civilización maya corresponde al Clásico Tardío, que fue un 
periodo relativamente corto de inusual expansión y vigor. Aparte del crecimiento en 
tamaño y complejidad de los centros ceremoniales, se conjugaron varios otros 
factores para que los mayas pudieran consolidar su estatus como civilización. El 
escenario político del periodo Clásico Tardío estaba formado por una serie de 
estados altamente competitivos que utilizaban glifos emblema para distinguirse, y 
que tenían diferencias marcadas con respecto a su tamaño, influencia, y poder. 

Durante este periodo, Tikal se convirtió en una de las mayores ciudades cons- 
truidas por los mayas. Entre cincuenta mil y noventa mil habitantes residían en esta 
ciudad durante el siglo VI, como indica la presencia de más de cuatro mil estructuras, 
dispersas en un área de aproximadamente dieciséis kilómetros cuadrados. En Tikal se 
construyeron cinco templos monumentales durante el Clásico Tardío, uno de los cuales, 
el Templo IV, alcanzaría 69 metros de altura (226 pies). Aparte de lo anterior, nume- 
rosos monumentos, templos, palacios, plataformas ceremoniales, residencias, un baño 
de vapor, y cinco calzadas, atestiguan aún más el esplendor y el poder de esta ciudad. 

Aunque Tikal y Calakmul fueron los estados más poderosos, que lucharon por 
el control de las tierras bajas mayas centrales durante la mayor parte del período, 
también surgieron otros estados importantes como Naranjo, Piedras Negras, Dos 
Pilas, El Perú (conocido en maya clásico como Waka”, y Xultun, en Petén, así como 
Yaxchilán y Palenque en Chiapas. En esas ciudades se construyeron enormes 
pirámides coronadas por templos pequeños, así como palacios con múltiples habita- 
ciones, baños de vapor, y canchas para el juego de pelota maya. 

La civilización maya clásica es bien conocida por la excelencia de su estilo 
artístico narrativo y barroco, evidente en particular en los monumentos de las ciu- 
dades de la cuenca del río Usumacinta, como Piedras Negras. Hermosas y complejas 
representaciones de personas, seres sobrenaturales, y animales, aparecen en 
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estelas, altares, tronos, pinturas murales, artefactos de jade y concha, y en códices, Stephen D. Houston y Takeshi 

así como en los mascarones de estuco de las fachadas de varios edificios. a 
La cerámica policroma fina constituyó otro logro importante de esta época, University Press, 2009), 

que entre otros usos, se deposita en las tumbas de la élite como ofrendas funerarias. SIRIOS 

Las inscripciones de muchas de estas vasijas identifican a sus propietarios, los 12 

nombres de las personas representadas, y a veces, al artesano que las pintó, así ea . 

como los líquidos que contenían. Los artistas alfareros desarrollaron un amplio Rainforest Civilization 

repertorio de vasijas policromas, que pintaron con variados diseños geométricos y e aa] 

figurativos. Estos artistas parecen haber sido patrocinados por las cortes reales de 262-68. 


los autoproclamados gobernantes divinos, y la cerámica fina que produjeron la 
usaron esos mismos gobernantes como un indicador de su riqueza, y como un regalo 
diplomático para consolidar la lealtad con otros gobernantes.*' La cerámica se 
convirtió en el lienzo de los artistas, para crear escenas con connotaciones políticas, 
religiosas y mitológicas. Los reyes y las reinas mayas, sentados en tronos, a menudo 
personifican a las deidades a través del uso de trajes y la realización de actuaciones, 
tal vez representando aquellas escenas mitológicas que aparecían en la cerámica 
policroma que tenían delante de ellos (fig. 8; ver vasija cat. 6). Otras 
escenas pintadas en vasijas muestran aspectos importantes de la vida de la élite 
maya, como el juego de pelota, a músicos en acción, los enemas rituales, y la recep- 
ción de tributos, entre otros temas. Algunas vasijas tienen pintadas escenas de 
escribas realizando su trabajo, aunque todavía no se ha encontrado ningún códice del 
periodo Clásico. La llamada cerámica estilo códice, probablemente producida en 
torno a Calakmul y El Mirador, representa la cúspide de la escritura jeroglífica caligrá- 
fica y la pintura de líneas finas (fig. 9; ver vasijas de la cats. 1-5) 

La población de los asentamientos del Clásico Maya oscilaba entre varios 
centenares y algunos miles de personas en los pueblos pequeños, y decenas de 
miles en las ciudades grandes como Tikal. Para sostener esta densidad alta pobla- 
cional, además de la agricultura de tumba y quema, los mayas desarrollaron una serie 
de métodos y técnicas para realizar agricultura intensiva, como la construcción de 
suelos elevados, el cultivo de los bajos pantanosos, y la construcción de terrazas 
escalonadas en las laderas montañosas. Además diversificaron sus cultivos para 
incluir hortalizas, tubérculos, y frutas. 

La frecuencia de los conflictos bélicos entre las entidades políticas de las 
tierras bajas mayas centrales creció sustancialmente durante los últimos siglos del 
periodo Clásico Tardío. En particular, la rivalidad entre Tikal y Calakmul, las dos 
superpotencias de la región, dio lugar a una serie de conflictos colaterales entre otras 
ciudades como Caracol, Naranjo, Yaxha, El Perú-Waka', y Dos Pilas. En la región del 
río La Pasión, Dos Pilas se estableció durante algún tiempo como un poderoso estado 
militarista y expansionista. Su dinastía gobernante declaraba conexiones genealó- 
gicas con la familia reinante de Tikal, aunque cambió su alianza con Calakmul durante 
el siglo VIII. Estos conflictos amenazaron el prestigio de las dinastías y la confianza 
del pueblo en ellas, y cambiaron para siempre algunas de las instituciones políticas 
básicas de la sociedad maya.*? 
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Fig. 7 

Vasija con tapadera y con pomo en forma de jaguar sobrenatural, del Clásico Temprano, 
procedente de Peten, Guatemala, o Campeche, México. Cerámica pintada con engobe y con 
pigmento poscocción (altura: 31.75 cm [12*/2 in]; diámetro: 36.83 cm [14*/2 in]). LACMA, 
adquirida con fondos proporcionados por Camilla Chandler Frost, M.2010.115.1024a=b. 
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Fig. 8 
Vasija cilíndrica con escena de palacio de un gobernante de Dos Pilas, Guatemala. 
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Fig. 9 
Vasija cilíndrica estilo códice, que registra la secuencia dinástica de la familia real de Kaanul. 
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Periodo Clásico Terminal (800-900 d. C.) 

Durante la brevedad del periodo Clásico Terminal, las ciudades mayas de las tierras 
bajas centrales sufrieron un dramático declive, que culminó con el colapso del sis- 
tema sociopolítico maya clásico. En el siglo que precedió a ese colapso, la civilización 
maya sufrió un grave desequilibrio ecológico, superpoblación, invasiones, decadencia 
artística, reducción en la construcción de edificios, debilitamiento de las estructuras 
de poder de las instituciones sociopolíticas, migración, y finalmente, el abandono de 
la mayoría de sus ciudades principales. 

Para hacer frente a esta crisis, las élites realizaron algunos cambios estructu- 
rales, como sugiere el atípico florecimiento de Ceibal, una ciudad maya localizada en 
la zona del río La Pasión. Mientras que la mayoría de los estados cercanos se derrum- 
baron, Ceibal disfrutó de un auge, evidenciado en el aumento de las construcciones 
realizadas durante el periodo. Una hipótesis sugiere que la llegada de los putunes, 
que era un grupo de invasores procedentes de la Chontalpa, región del actual estado 
mexicano de Tabasco, podría haber propiciado esta situación.*? Esa interpretación se 
basa en el hecho de que los monumentos del Clásico Terminal de Ceibal muestran 
personajes con glifos mayas no clásicos y mexicanos, y que se adoptaron tanto 
modos arquitectónicos con connotaciones extranjeras, así como la cerámica gris fino 
y naranja fino, que están relacionadas con una tradición alfarera diferente a la maya 
clásica (fig. 10). Sin embargo, esa hipótesis ha sido refutada, ya que la adopción de 
estilos escultóricos y arquitectónicos supuestamente ajenos a Ceibal, podría reflejar 
simplemente la autoridad y el prestigio reclamados por los gobernantes locales, 
mediante el uso de símbolos de origen mayoritariamente maya.** 

En cualquier caso, las transformaciones socioeconómicas experimentadas en 
Ceibal fracasaron, como demuestra su abandono hacia el año 950. Así, en menos de 
cien años, la civilización maya clásica se derrumbó precipitadamente. A partir de 
mediados del siglo IX, cesó la construcción de estructuras cívicas, rituales, y residen- 
ciales. Además, la explotación óptima del potencial agrícola, que los mayas habían 
logrado desarrollar durante dos milenios en las tierras bajas centrales, llegó a su fin. 
También desapareció la fabricación, distribución, e intercambio de bienes tradicio- 
nales de prestigio, como las plumas de quetzal, y los artefactos de cerámica fina, jade, 
madera, hueso, y concha. 

Ya que no hay un consenso sobre la causa más relevante del colapso, los 
estudiosos han argumentado que se produjo como un fenómeno gradual, ocasionado 
por una serie de factores interrelacionados, que en conjunto debilitaron a la civiliza- 
ción maya clásica hasta provocar su caída. Así, las diversas interpretaciones tienen 
en cuenta factores como las guerras internas, las invasiones, las plagas, las catás- 
trofes naturales, la superpoblación, el agotamiento de los recursos por 
sobreexplotación, y la interrupción de las redes comerciales extrarregionales.** 

En cualquier caso, no muchos años después del colapso maya, sea cual haya 
sido su naturaleza, la selva tropical de la región cubrió las plazas y los templos, donde 
la población alguna vez se había reunido para celebrar impresionantes ceremonias 
cívico-religiosas. En busca de mejores horizontes, las poblaciones supervivientes del 
cataclismo de las tierras bajas mayas centrales, se dirigieron al norte hasta llegar a la 
península de Yucatán, donde disfrutarían de un periodo de resurgimiento, hasta la 
llegada de los conquistadores españoles en el siglo XVI. 
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Fig. 10 
Vasija tallada y modelada con representación del Dios L, del Clásico Terminal, procedente de Belice, 
Guatemala, Honduras, o México. Cerámica pintada con engobe (altura: 16.51 cm [6*/z in]; diámetro: 8.41 cm 
[3*/+8 in]). LACMA, adquirida con fondos proporcionados por Camilla Chandler Frost, M.2010.115.762. 
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Vasijas Modeladas y Superficies Pintadas 


Utilizando técnicas artísticas y artesanales como la escultura, la incisión, y el bruñido, 
junto con la pintura a base de engobe y la pintura poscocción sobre estuco, los 
artistas alfareros mayas antiguos desarrollaron una tradición de cerámica de baja 
temperatura, de gran complejidad y diversidad. Los artistas decoraban las vasijas de 
cerámica fina con barbotinas y engobes de arcilla, mezclados con los omnipresentes 
minerales a base de hierro que se aplicaban antes de la cocción, y con minerales más 
raros como la malaquita, o pigmentos como el azul maya, que se aplicaban después 
de la cocción. En este capítulo, se explica cómo los artistas mayas manifestaron el 
cosmos a través de las técnicas de modelado, pintura, y cocción de la arcilla, que 
emplearon para realizar su obras de arte cerámico. Además, analiza el arte de los 
alfareros y los pintores mayas, explorando los conocimientos actuales que se tiene 
sobre la relación que había entre estos artistas y sus oficios específicos, e indaga en 
las elecciones que hicieron ellos en cuanto a los materiales, las formas, la fabricación, 
y la decoración de la cerámica. 

Este capítulo se basa en la investigación conjunta del Proyecto de Investiga- 
ción de la Cerámica Policroma Maya, que es una iniciativa del Centro de 
Conservación de LACMA, y del Departamento del Arte de la América Antigua, y que 
combina los conocimientos obtenidos del análisis técnico de las vasijas mayas 
antiguas, con los conocimientos derivados del estudio de las imágenes, los textos, la 
religión, y los lenguajes de esa civilización. A través de la investigación sobre los 
materiales y las técnicas, los estudiosos contemporáneos pueden acercarse a las 
manos de los artistas que hicieron las vasijas, en algunos casos literalmente, como lo 
permitió una radiografía del fondo de la Vasija cuadrada de los Once Dioses, que 
reveló las huellas dactilares que dejó el alfarero en la arcilla (fig. 1; vasija 
cat. 10).La contextualización de esta información, con los métodos de la historia 
del arte, la arqueología, la epigrafía, y los estudios religiosos, proporciona una nueva 
comprensión del significado cultural de las prácticas cerámicas mayas. 


Fig. 1 
Radiografía del fondo de la Vasija cuadrada de los Once 


Dioses (vasija cat. 10), que muestra las impresiones 
elípticas oscuras de los dedos del alfarero que la fabricó 
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Mitología y Fabricación 
Durante el Periodo Clásico (250-900 d. C.), los mayas consideraban el arte y la 
escritura como actos sagrados, utilizados para representar y describir personas, 
deidades, y acciones, así como para conectar a los humanos con lo divino. Los 
escribas o artistas fueron representados en la forma de deidades, conejos o monos 
antropomorfos, y humanos, ' sin embargo, incluso cuando eran representados como 
humanos, mostraban características que los asociaban con lo sobrenatural, como los 
signos de espejo en su piel o los nenúfares en sus tocados. Un ejemplo de este tipo 
de representación es un hueso tallado procedente de Tikal, que presenta la mano de 
un pintor saliendo de un portal de ciempiés solar, lo que indica que la mano del artista 
procedía del otro mundo, y sugiere el origen divino de la inspiración artística (fig. 2). 

Los mayas también consideraban a las deidades como artesanos. Los autores 
del Popol Vuh, el mito de la creación registrado en el siglo XVI por la nobleza maya 
Kiiche', describen a las deidades creadoras como tz'agol (enmarcador) y b'itol (mode- 
lador), utilizando títulos de artesanos. Estos artesanos primordiales crearon el mundo 
midiendo y estableciendo sus cuatro esquinas y lados.? Las narraciones mayas 
yucatecas comparables especifican el orden de este proceso generativo, como un 
movimiento en sentido contrario a las agujas del reloj a través de las cuatro direc- 
ciones. Desde la antigúedad hasta el presente, los participantes de los rituales han 
representado este movimiento, en las ceremonias de renovación del mundo que 
implican la circunvalación. 

Después de crear el mundo, los artesanos primordiales se dispusieron a hacer 
alas personas. Tras fracasar en su intento de crear seres humanos a partir del barro 
y la madera, lograron crear personas, que podían hablar y adorar a las deidades, al 
modelar la masa de maiz en figuras humanas y darles aliento. Al nombrar a las 
deidades como artesanos, los autores del Popol Vuh las relacionaban con artesanos 
vivos, que recreaban la obra divina cuando creaban espacios, edificios, objetos, e 
imágenes. Las pruebas sugieren que estos conceptos son muy anteriores al manus- 
crito de la época colonial, y que los mayas del periodo Clásico también percibían las 
acciones de los artistas como una emulación de las acciones de los artesanos divinos. 

Los alfareros y pintores mayas obtenían la arcilla y los pigmentos de la tierra 
sagrada, y le daban forma a esos materiales a mano, lo que era análogo a lo que 
hicieron los artesanos primordiales, que trabajaron con barro, madera, y masa de 
maíz, mientras experimentaban en la creación de los primeros humanos. Los antiguos 
artistas mayas fabricaban sus vasijas principalmente con la aplicación de rollos de 
arcilla, que consistía en darles forma de anillo y apilarlos uno encima del otro, o de 
enrollar en forma de espiral ascendente un solo rollo alargado, y girarlos para unirlos 
y modelar la vasija. El movimiento circular con que se modelaba a una vasija de arcilla, 
evocaba la circunvalaciones realizadas en la práctica ritual maya, que desde la 
antigúedad hasta la actualidad recuerda la creación divina del espacio y forma parte 
de los ritos de renovación del mundo. 

Los antiguos artistas también modelaban y pintaban imágenes de deidades 


como el Dios del Maíz, haciéndolas así manifiestas. Además, pintaban textos de dedica- 


ción alrededor de los bordes de las vasijas cilíndricas, que era un acto que santificaba a 
la vasija y fomentaba su giro o rotación, haciendo que el manipulador participara en la 
renovación del mundo. Después de modelar la arcilla, los artistas la transftormaban con 
fuego. Por supuesto que la cocción era una cuestión práctica, porque convertía a la 
arcilla moldeada en un objeto duradero (a diferencia de la versión fallida de barro de los 
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Fig. 2 

Hueso tallado que muestra la mano de un artista 
saliendo de un portal de ciempiés solar, de hacia 
el año 734 d. C., procedente del entierro 116 de 
Tikal, Guatemala (K8154C) 
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humanos del Popol Vuh, que se deshacía con la lluvia), pero el fuego también habría 
tenido un significado ritual, por su papel omnipresente en la religión maya.? Por último, 
los artistas decoraban algunas vasijas, inicialmente o con el tiempo, añadiendoles una 
banda pintada o cubriéndolas con azul maya, lo que las envolvía de preciosidad. El 
trabajo de los alfareros mayas combinaba elementos prácticos y ceremoniales, y al 
fabricar estas vasijas, ellos recreaban y renovaban el cosmos. 


Modelando y Pintando 
Los mayas del periodo Clásico llamaban a los artistas ¡ts'aat (persona sabia), o los 
identificaban por su oficio específico. Por ejemplo, ahtz'¡hb (escritor o pintor) se 
refería a los que pintaban con pincel o pluma. La raíz tz'¡hb (pintar o escribir) aparece 
en los textos de dedicación pintados en los bordes de muchas vasijas policromas 
(véanse por ejemplo las vasijas cats. 18, 22),identificando el acto de 
pintar, que completa o santifica al objeto.* A menudo, las frases de dedicación en las 
vasijas indican el nombre de su propietario, o el contenido para el que fueron fabri- 
cadas, como el kakaw (chocolate) o el ul (atole de maíz). El texto utz'ihb (su escritura 
O pintura) también puede aparecer con la firma del artista, pero separadamente y a 
veces en un lugar significativo. Por ejemplo, en una vasija cilíndrica con la representa- 
ción de una escena de palacio, el nombre del artista se pintó justo detrás del tocado 
de plumas del gobernante o principe entronizado (vasija cat. 6), yen la Vasija 
cuadrada los Once Dioses, el nombre del artista se pintó delante de una de las 
divinidades, y junto a un texto relativo a la creación y al ordenamiento de los dioses 
en el inicio de un nuevo ciclo cronológico, de tal modo que el nombre del pintor es 
casi una parte de esa lista divina (fig. 3; vasija cat. 10). 

¿Pero qué sabemos de la persona que modeló la vasija? ¿Era el alfarero y el 
pintor el mismo artista? Y si eran diferentes, ¿cómo se relacionaban entre si? Hay 
títulos específicos que designan a quienes tallaban imágenes y textos en esculturas 
de piedra o cerámica, como las vasijas talladas del estilo Chocholá. Algunos han 
descifrado la palabra como yuxul o yul, derivada de las palabras para cortar o pulir, 
pero esta lectura sigue siendo discutida.*? En cualquier caso, la frase tz'ihbnaj yich 
(escritura en la superficie) se refiere al tipo de decoración, talla o pintura, en la super- 
ficie del objeto específicamente, por lo que no parece aplicarse a quienes modelaron 
las vasijas. Dorie Reents-Budet y Ronald L. Bishop han argumentado que, aunque los 
alfareros y los pintores fueran personas diferentes, probablemente mantuvieron 
relaciones estrechas, ya que la alfarería y la pintura habrían tenido que realizarse en 
el mismo lugar, para reducir la probabilidad de dañar los frágiles objetos de arcilla sin 


Fig. 3 
Detalle de la Vasija cuadrada de los Once Dioses 
(vasija cat. 10), que muestra la firma del artista 
junto a una lista de deidades 
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cocer. Además, ellos sostienen que las recetas de la matriz de arcilla y de los 
engobes, tuvieron que ser concebidas conjuntamente para garantizar su correcta 
adherencia.* Aunque la alfarería y la pintura constituyeran vocaciones artísticas 
distintas, es posible que los practicantes de cada oficio trabajaran en el mismo lugar, 
en equipos que trabajaban en secuencia.” La observación cuidadosa de las vasijas 
permite explorar más a fondo la relación entre estos artistas. En algunas vasijas, el 
alfarero tomó decisiones específicas para planificar los diseños pintados, por lo que 
ciertas técnicas de modelado corresponden significativamente con las imágenes 
pintadas. Otras vasijas parecen haber sido hechas sin esa consideración, y pudieron 
haber sido pintadas por artistas que no participaron en su modelado. 

Para vasijas modeladas, y en el caso de la vasija con tapadera, en forma 
de armadillo, con la cara de una deidad obesa, de la colección de LACMA 
(M.2010.:115.953a-b), el diseño se realizó principalmente con técnica de modelado, y 
la pintura a base de engobe le proporcionó un color uniforme. El artista le dio forma al 
cuerpo del armadillo en tres dimensiones, usando el cuenco y la tapadera redon- 
deada para formar su caparazón, y añadiendo incisiones para delinear su armadura. 
Esta vasija no lleva firma, pero dado que el modelado constituyó el medio principal de 
fabricación y decoración, y que fue pintada por completo con un solo color, probable- 
mente no requirió ninguna especialización adicional, por lo que se podría plantear la 
hipótesis de que el alfarero y el pintor fueron la misma persona probablemente. Otras 
obras de la colección del museo, como el cuenco de ofrenda tetrápodo, decorado 
con una representación de Chahk, el dios maya de la lluvia (M.2010.115.888a-b), 
parecen haber tenido un flujo de trabajo análogo para su fabricación. La tapadera de 
ese cuenco incluye la parte superior del cuerpo de la deidad, que se reconoce por su 
rostro serpentino y sus orejeras de concha cortada. Chahk lleva un collar elaborado 
que está inciso en la tapadera del cuenco, mientras que las paredes exteriores del 
mismo están decoradas con cabezas de serpiente sobrenaturales incisas, y los 
soportes tienen la forma de cabezas de pecarí, cuyos hocicos aplanados sostienen 
firmemente al cuenco. Integrando forma y función, los respiraderos de cocción de los 
soportes huecos, hacen las veces de las bocas de los pecaríes. Esta vasija fue 
pintada antes de la cocción con engobe de color marrón negro, y su característica 
principal de diseño fue el modelado. 

¿Pero qué ocurre con las vasijas que tienen imágenes pintadas más intrin- 
cadas, o nombres de pintores? Una forma de empezar a abordar esta relación entre 
alfareros y pintores puede ser la observación del grado de precisión del modelado de 
la vasija, en comparación con el grado de precisión de su pintura, ya que algunas 
vasijas muestran un alto grado de precisión tanto en su fabricación como en su 
decoración. Por ejemplo, la radiografía de una vasija con un soporte de pedestal del 
norte de Petén, en Guatemala, o el sur de Campeche, en México, muestra la estruc- 
tura elegante de esta vasija, cuyas paredes son muy uniformes gracias a un modelado 
cuidadoso (vasija cat. 18),* y los delicados elementos pictóricos en su exterior 
revelan la aplicación de una técnica de pintura precisa. Otras vasijas muestran menos 
precisión en su modelado, cómo se puede observar en la radiografía de un vaso alto 
del norte de Petén, que revela irregularidades en su borde y un grosor de pared 
inconsistente (vasija cat. 3).La pintura, sin embargo, demuestra una ejecución 
cuidadosa y detallada, con aguadas en marrón oscuro y negro, y línea en varios 
grosores que componen una representación del dios del maíz en forma de ave, por lo 
que no es evidente si el pintor y el alfarero trabajaron juntos. 
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Al mismo tiempo, esta vasija forma parte de un conjunto con un cuenco corto 
y ancho comparativamente, pintado con imágenes similares, y Reents-Budet y sus 
colegas han señalado que se pudo haber utilizado la misma arcilla para ambas vasijas 
(vasijas cats. 3 y 4).* Enlas radiografías también se aprecian mezclas simi- 
lares de inclusiones no plásticas, y se puede observar también que ambos recipientes 
fueron fabricados con rollos de arcilla, aunque su hechura varía ligeramente. Mientras 
que la vasija cilíndrica presentan paredes con un grosor desigual, las del cuenco 
parecen uniformes. Esto puede indicar el trabajo de dos alfareros, o quizás que el 
alfarero de las dos vasijas pudo controlar mejor la forma del cuenco.** Sea como 
fuere, un pintor decoró ambas vasijas, y adaptó la imaginería a sus respectivas 
formas. El hecho de que se crearan en conjunto con matrices de arcilla similares, 
sugiere que hubo comunicación y planificación entre los artistas. 

Tanto si participaron en la planificación de la fabricación, o no, los pintores 
mayas respondieron con fluidez a las formas particulares de las vasijas, fueran estas 
grandes o pequeñas. Una vasija cilíndrica, intrincadamente decorada con una escena 
de la danza del dios del maíz, ejemplifica un estilo de pintura del noreste de Petén, 
Guatemala (vasija cat. 21). Esta vasija especialmente pequeña solo tiene 
dieciséis y medio centimetros de altura (6.5 in), y poco más de siete y medio centime- 
tros de diámetro (3 in), pero el artista acomodó la escena de forma creativa sin 
sacrificar el significado. Por lo general en este tipo de escenas, los artistas 
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en esta publica- 


Fig. 4 
Dos vistas de la vasija 
cilíndrica cat. 21, que 
muestran a un solo enano en 
relación con dos dioses del 
maíz danzantes 


Vasiias Modeladas v Siunerficies Pintadas 


Fig. 5 
Vasija con la forma de un edificio en cuyo interior se desarrolla una escena de palacio 
sobrenatural, 750-850 d. C., colección de la Comunidad Flamenca de Bélgica, inv. no. VG-169 
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emparejaban a cada dios del maíz con un enano. Otra vasija en el conjunto de estudio 
de esta publicación, por ejemplo, muestra dos dioses del maíz y dos enanos (vasija 
cat. 24), sin embargo, en la vasija más pequeña, un solo enano aparece entre dos 
dioses del maíz, sirviendo de pareja de baile para ambos (fig. 4).En la segunda 
vasija, los dioses del maíz llevan en sus espaldas grandes y elaborados bastidores de 
plumas, y bailan para celebrar su renacimiento e inaugurar el mundo. El artista evitó 
abreviar su elaborado atuendo, ya que era crucial para el significado de las escena, y 
al eliminar a un enano, el pintor hizo una abreviación visual que no compromete ese 
significado. De hecho, debido a la composición circular, que anima al usuario a girar el 
recipiente, la experiencia de la danza en pareja persiste, ya que el usuario activa la 
imagen y la danza circular del dios del maíz. 

El texto de dedicación también está abreviado. Comienza con un verbo de 
dedicación, probablemente fabay (se eleva), pero carece de un pasaje tz'ihb. En su 
lugar, se mueve al pasaje que designa al recipiente para beber ¡xim-te'el kakaw, que 
puede especificar un tipo concreto de chocolate, o referirse a una conexión simbólica 
entre el chocolate y el maíz.** Por otro lado, la declaración de propiedad, que identi- 
fica a una mujer real de Baax Witz, o Xultun, ubicado en el noreste de Petén, 
Guatemala, comprende un largo pasaje que ocupa aproximadamente la mitad de la 
circunferencia, lo que sugiere su importancia. La abreviatura textual evita así sacri- 
ficar el nombre del propietario sin perder su significado, ya que un escriba o un 
usuario conocedor podría reconocer la elisión de estas frases estándar. Sin embargo, 
sigue siendo inescrutable si el pintor concibió esta adaptación para la forma de la 
vasija, desde el inicio de su fabricación. 


La Planificación de los Diseños 
Por otro lado, los rasgos de otras vasijas indican que los alfareros tomaron decisiones 
específicas para planificar los diseños pintados, y que ciertas técnicas de modelado 
se relacionaron significativamente con las imágenes pintadas. Una vasija con 
soportes tripodes (vasija cat. 17), por ejemplo, que probablemente se originó 
en Motul de San José, Guatemala, o en sus alrededores, tiene la forma de un edificio 
con techo de paja, en cuyo interior se desarrolla una escena de palacio sobrenatural, 
que representa el nacimiento del árbol de cacao primordial.*? Las radiografías revelan 
que esta vasija se fabricó apilando rollos anillados de arcilla, y que las crestas que 
rodean el cuello de la vasija, y que forman la línea del techo, se moldearon durante la 
fabricación de la pared y no se añadieron posteriormente. Este pequeño detalle tiene 
grandes implicaciones, ya que sugiere que el diseño pintado se planificó durante el 
modelado, lo que indica que el alfarero y el pintor pudieron haber sido la misma 
persona, o trabajaban juntos. 

Esto se vuelve más intrigante cuando se compara con una vasija de las colec- 
ciones del Museum aan de Stroom ubicado en Amberes, Bélgica (anteriormente en la 
colección Dora Janssen; fig. 5). Ambas vasijas tienen representaciones de un 
espacio arquitectónico, en el que dos figuras antropomorfas están sentadas sobre un 
banco colocada encima de escalones, y otras figuras de pie ocupan un piso, y se 
incluye un elemento arquitectónico vertical que funciona como pilar o marco de 
puerta. Además, las dos vasijas representan casas o templos, con un techo de paja 
representado tanto en tres como en dos dimensiones, ya que fue modelado como un 
anillo que sobresale en la parte superior de la vasija, y a la vez pintado con diseños 
que representan la paja.*? Mientras que la vasija de LACMA representa una escena 
sobrenatural de palacio, la de Amberes representa un análogo humano, con ofrendas 
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proceder ambas vasijas. 


Vasijas Modeladas y Superficies Pintadas 


Fig. 6 
Página 38 del Códice de Dresde, de hacia 1200 a 
1250. Sáchsische Landesbibliothek, Staats-und 
Universitátsbibliothek (Mscr. Dresd. R 310, 
fotografía del facsímil de Ernst Fórstemann por 
Linda Schele, David Schele, cortesía de Ancient 
Americas en LACMA, ancientamericas.org) 
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de tamales y un fardo atado de tela. Las dos vasijas crean un emparejamiento, una Otras vasijas de este tipo se 
sobrenatural y la otra humana, y las dos, con temas relacionados con materiales de encuentran ente Corecetón 

A > E Jay I. Kislak, en la Biblio- 
comercio y tributo, como textiles, plumas, y chocolate. De hecho, es probable que teca del Congreso de Estados 
ambas se fabricaran conjuntamente, y con la pintura planificada desde el principio.** Intaos 9 Machina rana DiSss 


y retratan más aspectos de la 


Además, parece que las dos vasijas fueron pintadas por la mano del mismo artista. Se escena mitológica del 
puede plantear la hipótesis de que fueron fabricadas por el mismo alfarero y deco- aa mon os 
] s ad e o comunicación personal, 2018. 

radas por el mismo pintor, y que en ambos casos, la planificación de las imágenes 

pintadas se produjo durante la fase de modelado.** Relacionado a lo anterior, James 1 , : 
Para verificar esta hipótesis, 

Doyle ha identificado a dos vasijas estilo códice, una en el Museo de Arte de la sería necesario un examen en 

Universidad de Princeton, en Nueva Jersey, y la otra en el Museo Metropolitano de Porsoña y une nartograrta es 


la vasija de Amberes, para 


Arte, en Nueva York, como obras del mismo alfarero y del mismo pintor.** Investigar la compararla con la vasija de 


práctica de fabricar pares o conjuntos de vasijas podría ampliar la comprensión La: 
actual del proceso a través del cual los artistas cerámicos concebían sus diseños.*” 16 
Del mismo modo, la vasija cuadrada conocida como el Vaso (o la Vasija cua- o o 


53. 
drada) de los Once Dioses (vasija cat. 10), que tiene la representación de un 
palacio de cuatro lados que emula al cosmos, igualmente evidencia una planificación a 


Ver Mary E. Miller, “El 


simultánea de modelado y pintura. En ella, diez deidades con atributos solares y Problema con los Conjuntos de 

aviares, sentadas en dos hileras, una encima de la otra, miran al Dios L, que aparece perendas pertmeas: Renovando 
E los Contextos de las Vasijas 

sentado en un trono dentro de una montaña o cueva, fumando tabaco. El texto Mayas”, en esta publicación. 


declara que los dioses se juntaron en 4 Ajaw 8 Kumk'u, fecha que marca el inicio de 
un ciclo nuevo de tiempo, cuando tiene lugar la creación o renovación del mundo. 


Fig. 7 
Fotografías previas a la restauración de la Vasija cuadrada de los Once Dioses 
(vasija cat. 10) 
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La forma cuadrada de esta vasija es rara en la cerámica maya, y sus radiografías 
muestran que el alfarero la fabricó con rollos de arcilla, empezando con uno dispuesto 
en espiral para elaborar su fondo.*? Aunque la fabricación de una vasija cuadrada era 
más difícil que la de una cilíndrica, el alfarero (y el pintor) habría elegido esta forma 
para representar el palacio y el cosmos de cuatro lados. Al mismo tiempo, la coloca- 
ción en forma circular de los rollo de arcilla para la fabricación de esta vasija pudo 
haber constituido una forma de circunvalación ceremonial, que emulaba el movi- 
miento ritual esencial para la renovación del mundo. Por lo tanto, con la espiral que 
formó el fondo, y los rollos anillados que formaron las paredes de la vasija, el alfarero 
emuló la creación del mundo y manifestó la renovación del mismo, al igual que el 
pintor, quien por su parte hizo visible y material la participación de los dioses, en el 
momento fundamental de la creación o renovación del mundo. De esa manera, el 
método de fabricación pudo haber tenido tanto significado como la escena pintada 
misma, lo que hace evidente que la fabricación y la pintura de esta vasija estuvieron 
planificadas e integradas. Como en el caso de la vasija con la imagen del árbol de 
cacao, descrito más arriba, la planificación de la forma cerámica anticipó a la pintura, 
y el pintor aprovechó las tecnologías cerámicas, para acomodar la representación de 
la escena mitológica que realizó sobre la vasija. 

Otros aspectos cruciales de la forma de la Vasija cuadrada de los Once Dioses 
son sus proporciones más altas que anchas, que evocan las páginas de un libro, y la 
aplicación del color en sus paredes. Los libros mayas del periodo Posclásico (900- 
1539 d. C.), como el Códice de Dresde del siglo XIII, cuyas páginas fueron pintadas 
con un fondo crema antes de la aplicación del negro, el rojo, y otros colores (fig. 

6 ),'? comparten aspectos comparables con esta vasija. Asimismo, las vasijas estilo 
códice, pintadas con fondo crema y luego con líneas negras y rojas, derivan su 
clasificación de ese códice y otros manuscritos mayas. La mayoría de estas vasijas 
son cilíndricas, y sus imágenes probablemente corresponden a las de los libros 
contemporáneos, aunque no se conservan dichos manuscritos para probar esta 
observación. Además, el examen de la Vasija cuadrada de los Once Dioses, en com- 
paración con las fotografías de Justin Kerr anteriores a su restauración, revela que se 
fabricó primero como una vasija estilo códice, cubierto con una capa de engobe de 
color crema y luego pintado con imágenes y textos negros y rojos (fig. 7).2 Los 
fondos negros y rojos, aplicados con engobe alrededor de las imágenes y los textos 
ya ejecutados, llegaron en último lugar. Por lo tanto, esta vasija con forma de libro se 
pintó inicialmente como si las páginas de un códice formaran sus lados, creando así 
un diálogo importante entre esos dos medios artísticos pintados. Además, la planifi- 
cación de la pintura de la vasija comenzó durante la etapa de moldeado, lo que 
demuestra una interrelación importante entre el alfarero y el pintor. 


Significado y Pigmentos 
Las vasijas pintadas con estuco constituyen una categoría en la que existe una proba- 
bilidad aún mayor de una clara división del trabajo. Los alfareros y los pintores pudieron 
haber trabajado juntos en este tipo de cerámica, pero es posible que ni siquiera se 
conocieran. Atestiguan este tipo de cerámica, las vasijas pintadas con estuco de 
Teotihuacan, y la vasija excavada en Holmul, que primero fue pintada con engobe, y 
posteriormente fue cubierta con estuco y pigmentos.?' Como en el segundo caso, los 
pintores mayas plasmaron diseños en vasijas que ya existían, sin embargo, también 
lo hicieron en vasijas fabricadas especificamente para ser pintadas con estuco. 

Una vasija tripode pintada con estuco y fabricada en el siglo VIl presenta una 
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magnífica escena de un músico con maracas, que sale o renace de las fauces del 
ciempiés del inframundo, el mismo portal por el que renace el sol cada mañana (fig . 
8; vasija ). La técnica y la estética en esta vasija comparten conexiones 
con la pintura mural maya del periodo Clásico Tardío (600-800 d. C.).?? Lo más 
probable es que esta escena haya sido pintada por un artista distinto al que hizo la 
vasija, aunque la conexión entre ambos, si es que existió, sigue sin estar clara. No 
obstante, el estudio de los pigmentos puede aumentar la comprensión actual de la 
relación entre los materiales de fabricación y la imagen pintada. 

Tras la cocción, la vasija se pintó con azul maya, un pigmento inventado por los 
mayas para crear azules brillantes que denotan preciosidad, agua, y vida. El azul 
intenso de esta vasija quizá denote el cielo de la mañana. Aunque pudo tener una 
función representativa, también pudo haber servido para envolver a la vasija de 
preciosidad o sacralizarla, lo que es comparable a las prácticas mayas del siglo XVI, 
de pintar los objetos de azul antes de ofrendarlos en el Cenote Sagrado de Chichén 
Itzá, tal y como lo describe Diego de Landa.?? Esto también puede explicar por qué el 
artista pintó primero toda esta vasija de color azul, y después en las zonas en las que 


se representarían a las figuras, él aplicó una capa de calcita antes de aplicar los tonos 


rojos y naranjas. Estas tonalidades cálidas proceden del cinabrio, que se preparó en 
diferentes concentraciones con un óxido de hierro para crear la variación de color, y 
que se superpuso con ocre a base de hierro para conseguir tonos y sombreados 
adicionales. Esta coloración dio volumen a los cuerpos de las figuras, pero no a la 
manera de la técnica europea del claroscuro. En cambio, las explosiones de color 
sugieren volumen y resaltan ciertos rasgos corporales. El rostro, los brazos, y las 
manos de la figura humana, por ejemplo, parecen palpitar con sangre, y por lo tanto, 
con calor y vitalidad. 

En particular, el uso del cinabrio para vigorizar a estas figuras puede tener 
un significado relacionado con los ancestros y con el concepto del renacimiento. 
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Fig. 8 
Detalle de la fotografía de despliegue de la vasija 
maracas que sale de las fauces del ciempiés del inframundo 


, mejorado para resaltar a un músico con 
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El cinabrio su utilizó para cubrir los cadáveres mayas reales en las tumbas. María María Luisa Vázquez de 
Luisa Vázquez de Ágredos Pascual y Linda R. Manzanilla Naim han indicado que el Pr a e 

. a 3 : Y Manzanilla, “Corporate Paint 
cinabrio podría haber funcionado como repelente de insectos para retrasar la des- and Ancient Pharmaceutical 


Mixtures from Teotihuacan: 


composición, pero también han señalado su uso para la curación, y para equilibrar el TH TE palcacio Ne dgnbocidod 
calor y el frío en los cuerpos vivos.?* Por extensión, es posible que las tumbas también Center,” International 
sirvieran para curar el cuerpo, de manera real o simbólica, como preparación para la a 
resurrección. Al pintar el cuerpo de rojo, los mayas también podrían haber tratado de 

asemejarlo, en temperatura y aspecto, a los cuerpos al rojo vivo de los dioses mayas 

solares, quizás en un esfuerzo por ayudar al difunto a resucitar como una deidad 

solar. Así, en esta vasija, el pigmento que contiene cinabrio manifiesta una figura que 

resucita a través del portal del ciempiés solar. Es posible que el pintor eligiera este 

pigmento tanto por su potencial para crear matices particulares, como por su signifi- 

cado relacionado con la curación y el renacimiento. Ciertamente, los materiales y las 

técnicas empleadas para modelar y decorar esta vasija desempeñaron un papel 

esencial en la creación de su significado, de forma análoga a las vasijas descritas 

anteriormente en este mismo capítulo, en las que su modelado se integró al signifi- 

cado de la imagen pintada. 


Esta investigación colaborativa saca a la luz las maneras variadas en que los artistas 
mayas de las vasijas policromas finas elegían y experimentaban con los materiales, la 
fabricación, y las formas, y trabajaban para integrar los diseños pintados en las vasijas 
modeladas. Aunque la relación entre alfareros y pintores sigue siendo difícil de dis- 
cernir con certeza, las pruebas sugieren que la planificación de las escenas pintadas 
se realizó a menudo junto con la concepción y la fabricación de la vasija, lo que indica 
que los alfareros mismos también pintaban sus vasijas, o que artistas pintores traba- 
jaron junto con ellos en el mismo taller o en espacios cercanos para decorarlas. Estos 
alfareros y pintores crearon diseños hermosos y complejos, algunos destacados por 
sus formas escultóricas, otros por sus imágenes pintadas y textos, y otros por ambos. 
Llamados “gente sabia” y retratados a semejanza de los dioses, los alfareros y pintores 
mayas del periodo Clásico poseían habilidades creativas y una formación que 
utilizaban para registrar ocasiones trascendentales, hacer visibles y manifestar a los 
seres sobrenaturales, y renovar el cosmos, tanto a través de sus técnicas de alfarería 
como en la decoración de las vasijas terminadas. Su trabajo formaba parte integral de 
la sociedad maya de élite, y creaba un medio a través del cual la gente se comunicaba 
entre sí, con sus ancestros, y con los dioses mismos. 
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En la Corte de losDioses de la Luna 


Encontrar imágenes inusuales en un objeto antiguo sin procedencia es a la vez un 
placer y un desafío para los estudiantes del arte y la escritura maya antigua. Los 
recelos sobre la autenticidad del objeto reducen las posibilidades interpretativas que 
ofrecen las representaciones inusuales y las colocaciones raras de los glifos. Mien- 
tras que las falsificaciones burdas se delatan más fácilmente, distinguir las 
alteraciones y las reconstrucciones erróneas hechas a los objetos antiguos, por parte 
de los restauradores modernos, presenta dificultades marcadas.' El acceso limitado 
alos objetos originales obliga a los estudiosos a depender de fotografías y dibujos de 
calidad variable. Estas fuentes secundarias suelen pasar por alto los efectos de la 
restauración, lo que puede poner en duda las interpretaciones iconográficas y epigrá- 
ficas que se hacen con base en dichas fuentes. Sin embargo, mediante un examen 
minucioso de los objetos, y la aplicación de los métodos modernos de obtención de 
imágenes, los investigadores pueden enfrentarse a los retos que plantean las altera- 
ciones modernas, a menudo con resultados sorprendentes. 

Una vasija cilíndrica del período Clásico Tardío (500-800 d.C.) de la colección 
de LACMA, la Vasija cilíndrica con la diosa de la luna y deidades celestes (fig. 1; 
vasija cat. 7), ilustra tal escenario. Su fotografía de despliegue (o rollout) 
realizada por Justin Kerr a inicios de la década de los 90, llamó la atención de los 
estudiosos.? Las connotaciones lunares de la escena pintada eran evidentes, porque 
representaba no sólo a la diosa de la luna con su conejo, pero también a toda una 
serie de dioses marcados con signos lunares, como las medias lunas curvadas que 
caracteristicamente transpiran de sus axilas como el sudor. Aunque la vasija está bien 
conservada aparentemente, su superficie pintada muestra evidencias de roturas 
restauradas mediante el relleno y el repintado. A diferencia de la colocación habitual 
de los textos jeroglíficos, alrededor del borde de las vasijas, esta vasija presenta 
bandas jeroglíficas tanto en el borde como en la base, con bloques de glifos espa- 
ciados extrañamente y colocaciones inusuales. Por lo tanto, se podría sospechar 
razonablemente que el pincel del restaurador había introducido elementos que 
alteraban la composición original. Un dibujo publicado, basado en una imagen de alta 
resolución que Kerr facilitó generosamente, junto con una advertencia sobre el 
repintado, intentaba identificar las zonas de la vasija que habían sido alteradas, 
dejándolas en blanco en el dibujo.? 

Sin embargo, este intento fue parcialmente exitoso. Las imágenes técnicas de 
LACMA, particularmente aquellas producidas con fotografía infrarroja y ultravioleta 
(figs. 2 y 3), y un examen minucioso de la vasija con luz ultravioleta, realizado en 
2016, mostraron que el repintado se produjo sólo en franjas estrechas y a lo largo de 
roturas rellenas, con áreas algo más grandes en la base y el borde, las que sin embargo, 
dieron lugar a alteraciones relativamente pequeñas de los bloques jeroglíficos. La 
pintura moderna también completa partes erosionadas de la escena, especialmente en 
las piernas de algunos de los personajes que están de pie, pero las alteraciones de la 
pintura original son relativamente menores, y no tuvieron un impacto significativo en la 
interpretación iconográfica. Así que resulta que las peculiaridades del texto se debieron 
en gran medida a la idiosincrasia caligráfica del escriba antiguo. Este artista era hábil, 
pero estaba lejos de ser un maestro. Sus peculiaridades de escritura coinciden con los 
rasgos corporales poco agraciados de los personajes pintados, como los brazos 
demasiado largos o demasiado cortos, las manos rígidas, y las proporciones gruesas. 
A pesar de sus defectos estéticos, la vasija en su estado actual sigue siendo una 
fuente fiable, y ciertamente abre una ventana inigualable para el estudio de los mitos y 
creencias del periodo Clásico, relacionados con la luna y los dioses lunares. 
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Fig. 1 
Fotografía de despliegue de la Vasija cilíndrica con la diosa de la luna y deidades celestes (vasija cat. 7) 


Fotografía de despliegue de la Vasija cilíndrica con la diosa de la luna y deidades celestes, vasija cat. 7 
de la colección de LACMA, con la técnica de imagen de falso color con el infrarrojo cercano 
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Fig. 3 
Fotografía con fluorescencia ultravioleta inducida, de la Vasija cilíndrica con la diosa de la luna y deidades celestes 


(vasija cat. 7) 


Fig. 4 
Ejemplos del Glifo C de la Serie Lunar: (a) variante del dios jaguar, estela A, Quiriguá, Guatemala; (b) variante del 
dios jaguar, panel del El Cayo, México; (c) variante de ojo de jaguar, Tumba 1, Río Azul, Guatemala; (d) variante del 
dios del maíz, estela E, Quiriguá, Guatemala; (e) variante del dios del maíz, estela F, Quiriguá, Guatemala; (f) 
variante del dios de la muerte, estela 8, Dos Pilas, Guatemala 
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Los Dioses del Glifo C 
En la escena pintada en la vasija, la diosa de la luna preside una curiosa reunión 
celebrada en un entorno palaciego. Ella está sentada en un banco con forma de 
greca, y sostiene en sus brazos a un conejo de gran tamaño que lleva el sombrero y la 
capa del Dios L. El injuriado Dios L se arrodilla humildemente ante la enaltecida dama 
y su conejo, mientras cuatro dioses lunares se mantienen tensos, de pie uno detrás 
del otro, formando un grupo apretado. Las medias lunas en las axilas de estos cuatro 
espectadores no dejan lugar a dudas sobre su carácter lunar, pero ¿quiénes son? 
Aunque los estudios previos ya habían proporcionado indicios sobre la complejidad 
de las creencias lunares mayas y las deidades asociadas, los estudiosos tenían poco 
conocimiento sobre las deidades representadas en esta vasija. Con una excepción, 
los personajes pueden identificarse con las variantes del Glifo C de la Serie Lunar, 
que es una serie de colocaciones glíficas estandarizadas que describen la edad de la 
luna, el número de la lunación, y el nombre de la lunación, para fechas específicas en 
inscripciones mayas que datan del periodo Clásico (250-900 d. C.).* 

El Glifo C está formado por el prefijo posesivo opcional u, un coeficiente 
numérico, y una mano extendida que acuna una variante de cabeza combinada con 
un signo de la luna (fig. 4). En su tratado de 1920, The Inscriptions at Copan, 
Sylvanus Morley demostró que el coeficiente registraba el número de la lunación en 
un ciclo de seis lunaciones, y dedujo que las variantes de cabeza corresponden a 
nombres de deidades.* Siguiendo el trabajo de Morley, en 1928, John E. Teeple sugirió 
que estas variantes de cabeza indicaban “la divinidades a las que la luna particular 
estaba consagrada”.* Teeple dilucida el ciclo de seis lunaciones numeradas que 
denota el Glifo C, pero no pudo explicar la alternancia de las cabezas de las deidades. 
Su tamaño relativamente pequeño complicaba la identificación, y durante mucho 
tiempo los estudiosos lucharon con la incertidumbre sobre el número de deidades 
representadas por las cabezas del Glifo C.? En una contribución importante realizada 
en 1993, John H. Linden estableció que sólo había tres variantes que caracterizó 
como “deidad calavera”, “deidad humana”, y “deidad mítica”.? Como se explica más 
adelante, estos dioses se caracterizan mejor, respectivamente, como un dios de la 
muerte, el dios lunar del maíz, y un dios jaguar. Linden también propuso que las 
combinaciones de seis numerales y tres deidades derivan de un calendario sinódico 
lunar de dieciocho meses. A pesar de estos descubrimientos, el Glifo C sigue sin 
descifrarse, aunque su significado se entiende a grandes rasgos. Tanto David Stuart, 
como Marc Zender y Joel Skidmore, coinciden en que contiene el sujeto del verbo 
huliiy, expresado por el Glifo D precedente, que ellos traducen respectivamente como 
“llegó” o “apareció”.? 

El descubrimiento de una tabla lunar, pintada en la pared de la Estructura 10K-2 
de Xultun, en el noroeste de Petén, Guatemala, atrajo de nuevo la atención sobre los 
cálculos lunares mayas y las variantes del Glifo C. La tabla registró 162 “semestres” 
lunares, cada uno asociado con una de las tres deidades del Glifo C, que se alter- 
naban secuencialmente.** En la reconstrucción de Stuart, la primera columna de la 
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tabla de Xultun comienza con el dios jaguar, seguido por el dios de la muerte en la 
segunda columna, y el dios del maíz en la tercera columna, y es probable que los tres 
dioses reaparecieran en la misma secuencia a lo largo de la tabla. Ellos aparecen 
también en la misma secuencia, de derecha a izquierda, en la Vasija cilíndrica con la 
diosa de la luna y deidades celestes, aunque la serie comienza con el dios lunar del 
maíz. Pero, ¿quiénes son estas deidades y por qué los mayas las asociaban con la luna? 


El Dios Lunar del Maíz 
La deidad juvenil con la cabeza tonsurada y los adornos extravagantes que cuelgan 
de su taparrabos, que se encuentra en primer lugar entre los cuatro asistentes de la 
escena representada en la Vasija cilíndrica con la diosa de la luna y deidades celestes, 
es fácilmente reconocible como el dios maya del maíz del periodo Clásico.** Linda 
Schele y Mary Ellen Miller, así como Susan Milbrath, reconocieron los retratos de un 
dios masculino lunar en el arte maya, aunque no los relacionaron con el dios del 
maíz.*? Otras investigaciones sugieren que las representaciones del dios del maíz 
como deidad lunar son abundantes (fig. 5), sin embargo los estudiosos los han 
identificado erróneamente como retratos de la diosa de la luna.*? 

Un ejemplo notable es el que aparece en la tapa de una caja de piedra, encon- 
trada en la cueva de Hun Nal Ye, en Alta Verapaz, Guatemala, y que representa al dios 
lunar del maíz abrazando al conejo lunar (fig. 5c).** Laimagen sólo muestra la 
cabeza y el brazo (excluyendo así los atributos físicos o la vestimenta relacionados 
con el sexo o el género del personaje), pero el alargamiento de la cabeza y el grano 
de maiz que lleva incorporado no dejan lugar a dudas de que, más que a la diosa, la 
imagen representa al dios lunar del maíz. El número treinta aparece en el creciente 
lunar y en el nombre jeroglífico del dios, sin duda en referencia a una luna de treinta 
días (que se alternaba con lunas de veintinueve días en los cálculos lunares mayas). 
Otro ejemplo, incluido en el Glifo Introductorio de la Serie Inicial (que típicamente 
introduce las notaciones calendáricas estándar) de la Estela D de Copán, en Hon- 
duras, muestra que el dios lunar del maíz era el patrón del mes Chen (fig. 6a).En 
inscripciones encontradas en otros lugares, su retrato a veces transmite la sílaba ja en 
jeroglíficos de figura completa, como en el nombre del gobernante K'ahk Yipyaj Chan 
K'awiil, escrito en la Banca de Harvard procedente de Copán, Honduras, y en el Glifo D 
de la Serie Lunar incluida en el Zoomorfo B de Quiriguá, Guatemala, que incluye al 
conejo (fig. 6b). Asimismo, en la Banca de la Banda Celeste del Grupo 8N-11 de 
Copán, el dios lunar del maíz forma parte de un cuarteto de deidades relacionadas 
con el sol (o el día), la luna, la noche, y las estrellas (fig. 7).** Un cuarteto similar 
aparece en los brazaletes y las tobilleras del cocodrilo terrestre, representado en el 
Zoomorfo P de Quiriguá. La tobillera de la pierna derecha muestra a un dios lunar del 
maíz con barba y marcas sak (blancas), que sostiene el signo de la luna en sus brazos. 
El color blanco vincula a esta deidad con el norte, que es la misma dirección a la que la 
luna está asociada en las pinturas murales de la tumba 12 de Río Azul, Guatemala. ** 

Las representaciones del dios lunar del maíz a veces lo emparejan con el Dios 
S, el dios manchado de la antigua religión maya. Estos dos dioses juveniles presentan 
importantes correspondencias, con los héroes que se convierten en el sol y la luna en 
las narraciones mesoamericanas. El dios del maíz era una deidad compleja con 
múltiples manifestaciones, pero destacan sus connotaciones lunares. Los artistas 
mayas lo representaron, con o sin el signo lunar, realizando acciones comúnmente 
asociadas a los héroes lunares mesoamericanos, como bailar, llevar joyas abun- 
dantes, y sumergirse en el agua en compañía de mujeres.*” 
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Fig. 5 
Representaciones del dios lunar del maíz: (a) Trompeta de Pearlman, Chrysler Museum of Art, Norfolk, 
Virgina; (b) Vaso de las Estrellas, Museo Popol Vuh, Ciudad de Guatemala; (c) tapa de una caja de 
piedra encontrada en la cueva de Hunal Ye, Alta Verapaz, Guatemala, con glifos que contienen el nombre 
del dios (sombreados) 


Fig. 6 
Representaciones en escritura jeroglífica del dios lunar del maíz de figura completa: (a) 
patrón del mes Ch'en, estela D, Copán, Honduras; (b) sílaba ja en el Glifo D de la Serie 
Lunar, Zoomorfo B, Quiriguá, Guatemala 
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Fig. 7 
Representación tallada del dios lunar del maíz y el conejo mitológico, en la Banca de la Banda Celeste 
del Grupo 8N-11 de Copán, Honduras 
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Asimismo, Milbrath destacó que un rasgo frecuente en las representaciones de 
esta deidad, es una máscara inclinada que sobresale de su nariz.'? Como se explica 
más adelante, se trata del hocico de la Serpiente Nenúfar, que el dios lunar del maíz 
lleva a menudo como tocado y máscara. Mientras que la diosa de la luna lo lleva en 
ocasiones, la Serpiente Nenúfar aparece con más frecuencia en los retratos del dios 
lunar del maíz, y su asociación recurrente puede explicar la presencia de esta ser- 
piente entre las deidades representadas en la Vasija cilíndrica con la diosa de la luna y 
deidades celestes. 


La Serpiente Nenúfar 
Entre los dioses del Glifo C, no existe un homólogo de la Serpiente Nenúfar antropo- 
morfa, que se encuentra detrás del dios lunar del maíz en la escena de esta vasija. 
Constituyen rasgos distintivos de esta criatura, la cabeza sin mandíbula con una 
barba larga y puntiaguda, el hocico delgado y encorvado, la hoja ancha y la flor en la 
cabeza, y un elemento tubular que sobresale por encima (a veces parecido a una 
planta acuática, otras veces a un trozo de tela enrollada) (fig. 8; ver también 
vasijas cats. 18, 22, y 23).** David Stuart sugiere una lectura para su 
nombre jeroglífico como Juun Witz' Nah Kan.” En la escritura jeroglífica, la Serpiente 
Nenúfar servía como variante de cabeza del número trece, y también sustituía al 
logograma HAAB”. Varios estudios interpretan que simboliza los cuerpos de agua 
lénticos.?' Esto puede explicar su asociación con el dios del maíz, que aparece con 
frecuencia en entornos acuáticos en el arte maya antiguo. 

A juzgar por el número y la escala de sus representaciones, la Serpiente 
Nenúfar figuraba entre las deidades más importantes de los antiguos mayas. Durante 
el periodo Preclásico (2500 a. C.-250 d. C.), a menudo aparecía como una máscara 
collar, que llevaban bajo su barbilla otros personajes. A veces se representaba a una 
escala verdaderamente monumental, como aparece en las partes inferiores conser- 
vadas de los colosales mascarones de estuco, que adornan las fachadas del Grupo H 
Norte de Uaxactun, en Guatemala, y que corresponden a las máscaras collar que 
llevaban las deidades representadas encima, cuyos mascarones actualmente están 
desaparecidos.?? Las fachadas del periodo Clásico de Caracol, en Belice, y Dzibil- 
chaltun, en el estado mexicano de Yucatán, también estaban decoradas con 
representaciones monumentales en estuco de la Serpiente Nenúfar.?*? Las represen- 
taciones de esta deidad en esculturas y vasijas eran frecuentes también, en donde se 
mostraba su cabeza o cuerpo completo, y como un tocado o una combinación de 
máscara y tocado por gobernantes representados en estelas de muchos sitios, como 
la estela N de Copán, en Honduras, y las estelas 3, 4, 7, y 8 de Machaquilá, la estela 11 
de Ceibal, y el panel 1 de La Amelia, en Petén, Guatemala. 

Aunque menos frecuentes, las representaciones antropomorfas de la 
Serpiente Nenúfar abarcan un rango temporal largo, desde las pinturas murales del 
Preclásico Tardío (350 a. C.-150 d. C.) de la estructura Las Pinturas Sub-1 de San 
Bartolo, en Guatemala, hasta el Códice de Dresde del siglo XIll o XIV (fig. 8b).? Sin 
embargo, la Vasija cilíndrica con la diosa de la luna y deidades celestes muestra de 
forma exclusiva a la serpiente nenúfar con un signo lunar. La desconcertante ausencia 
de otras representaciones comparables con atributos lunares sugiere que la Serpiente 
Nenúfar no era un dios lunar propiamente dicho. No obstante, era un atributo frecuente 
del dios lunar del maíz, lo que puede explicar su presencia en la vasija. Es posible que 
en este contexto, la Serpiente Nenúfar antropomorfa fuera una forma personificada de 
la máscara y el tocado del dios lunar del maíz, caminando detrás de su dueño. 
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Fig. 8 


Representaciones de la Serpiente Nenúfar: (a) panel sin proce dencia; (b) Códice de Dresde, 
página 13, Sáchsische Landesbibliothek, Staats- und Universitátsbibliothek Dresden 
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El Dios Jaguar de Ojos Negros 
El personaje de rostro humano y mandíbula prognata, que se encuentra detrás de la 
Serpiente Nenúfar, tiene dos rasgos distintivos: la oreja redondeada de un jaguar 
(pintada de rojo y que sobresale por encima de la orejera), y una cuenca ocular 
ennegrecida y combinada con líneas negras gruesas en la frente y la nariz. En el arte 
maya, los dioses jaguar no suelen estar marcados con signos lunares, pero un 
ejemplo comparable al personaje de la Vasija cilíndrica con la diosa de la luna y 
deidades celestes, aparece en la vasija K9261 (identificado con la numeración de 
Justin Kerr). Este dios jaguar con signo lunar aparece junto a un hombre joven que 
podría ser el dios lunar del maíz (que no aparece marcado con un signo lunar, pero que 
lleva la característica máscara de la Serpiente Nenúfar). Este personaje corresponde 
probablemente a la variante jaguar del Glifo C, que puede ser escrito con la cabeza de 
perfil de un dios jaguar, o simplemente con un ojo de jaguar caracterizado por grandes 
manchas negras alrededor de la parte inferior. Desde el principio, Morley reconoció 
que la variante de ojo oscuro del Glifo C correspondía al glifo del nombre del Dios M, 
identificado por primera vez en 1904 por Paul Schellhas en los códices del periodo 
Posclásico (900-1539 d. C.).?? Asimismo, mientras que el Dios M aparece en color 
negro en el Códice de Madrid, sus retratos en el Códice de Dresde presentan bandas 
de color negro o ningún color (fig. 9). Otro atributo frecuente en las representa- 
ciones de esta deidad es un labio inferior grande y colgante,?* que quizá corresponde 
en la Vasija cilíndrica con la diosa de la luna y deidades celestes, a la mandíbula 
prognata que tiene el dios jaguar de ojos negros representado en su decoración. 

Zender y Skidmore sugieren que hay conexiones entre la variante del Glifo C 
jaguar y la importante deidad comúnmente conocida como “dios jaguar del inframun- 
do”.?” Debido a la asociación consistente de esta deidad con la guerra, la designación 
que le da Milbrath como “dios jaguar de la guerra”, describe más adecuadamente a 
esta importante figura relacionada con los temas marciales, así como con el fuego, la 
noche, y las estrellas.?? Además, Milbrath sugiere que corresponde a la variante 
jaguar del Glifo C, pero hay que tener en cuenta que el dios jaguar de la guerra no 
lleva las manchas negras alrededor del ojo, que distinguen a la deidad en esa variante 
del glifo. Luís Lopes sugiere otra conexión, señalando que en varios contextos de las 
inscripciones del Clásico maya, el glifo del ojo oscuro sustituye a la cabeza de perfil 
del dios jaguar de la guerra.?* Lopes propuso provisionalmente la lectura Chuhaaj 
para el nombre del dios jaguar de la guerra, y lo relacionó con Ekchuah, el nombre de 
un dios mercader mencionado en el relato de Diego de Landa sobre Yucatán, que es 
una de las fuentes más ricas de información sobre los mayas del siglo XVI.*% Empe- 
zando por Schellhas, los estudiosos han asociado sistemáticamente a esa deidad de 
la época colonial temprana con el Dios M.?* 

Al parecer, el dios jaguar de ojos negros del Glifo C no era totalmente idéntico 
al dios jaguar de la guerra, aunque ambos guardaban correspondencias complejas 
con el Dios M, y con otros dioses que tienen atributos de jaguar en los códices del 
Posclásico. El dios jaguar de ojos negros representado en la Vasija cilíndrica con la 
diosa de la luna y deidades celestes pertenece al complejo grupo de deidades jaguar 
mayas, y probablemente constituye una representación de figura completa de la 
variante jaguar del Glifo C. 
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Fig. 9 
(a) Representación posclásica del Dios M sosteniendo un hueso, y (b) su glifo de nombre, Códice 
de Dresde, página 16, Sáchsische Landesbibliothek, Staats- und Universitátsbibliothek Dresden 


El Dios de la Muerte 
El personaje menos comprensible en la escena pintada en la Vasija cilíndrica con la 
diosa de la luna y deidades celestes, es el esqueleto con manchas rojas, genitales 
flácidos, y un brazo descarnado, que aparece en el extremo izquierdo de la fotografía 
de despliegue. Es probable que se trate de una representación de figura completa de 
la variante calavera del Glifo C, pero la comprensión de la manera en que se relaciona 
con el Dios A y otros antiguos dioses mayas de la muerte requiere un examen más 
detallado. Los artistas mayas antiguos representaron un grupo bastante amplio de 
seres esqueléticos, entre los que se encontraban los way (espíritus acompañantes y 
agentes patógenos pertenecientes a hombres y mujeres poderosos), y otras figuras 
relacionadas con la muerte, como el dios esquelético que arroja al bebé jaguar en las 
vasijas estilo códice.?? Sin embargo, ninguno de esos personajes muestra a la deidad 
esquelética con la media luna, representada en la Vasija cilíndrica con la diosa de la 
luna y deidades celestes, que sigue siendo única. Los genitales masculinos propor- 
cionan una pista sobre su sexo, y es el único de los cuatro dioses lunares que lleva un 
objeto en la mano. A pesar de sus cualidades enigmáticas, este dios lunar esquelético 
muestra que algunos aspectos de la luna estaban asociados con la muerte, y con los 
dioses de la muerte. 
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En la Corte de losDioses de la Luna 


La Diosa de la Luna, el Conejo, y el Dios L 
¿Pero qué significa la extraordinaria reunión de dioses lunares representada en la 
vasija de LACMA? Seguramente, la escena se centra en el sometimiento del señorial 
Dios L, que aparece desnudo y desposeido, y arrodillándose ante el pomposo conejo 
y su dueña, la diosa de la luna. La entretenida historia de cómo el conejo tomó las 
galas del Dios L está representada en varias vasijas del periodo Clásico. Según Dimitri 
Beliaev y Albert Davletshin, los pasajes jeroglíficos del Vaso del conejo real (la vasija 
K1398 en la numeración de Kerr) relatan cómo el Dios L obtuvo su tocado y cómo el 
conejo se lo robó después de insultarlo.3* Como en la Vasija cilíndrica con la diosa de la 
luna y deidades celestes, en esta vasija el conejo se para arrogantemente por encima 
del injuriado Dios L, mientras sostiene el sombrero y el bastón robados. En la 
siguiente escena del Vaso del conejo real, el conejo se esconde detrás del dios del Sol 
sentado en un trono, que recibe las quejas del Dios L y le dice que el conejo ha sido 
capturado. Beliaev y Davletshin compararon esta trama con los cuentos sobre conejos 
embaucadores, ampliamente difundidos en las comunidades mayas modernas y en 
otros lugares del Nuevo Mundo, en los que un conejo supera e insulta a animales más 
grandes y fuertes. En un comentario aparte, Mary Ellen Miller y Simon Martin desta- 
caron un recipiente en el que varios participantes parecen arrojar las galas del Dios L 
hacia la diosa de la luna y el conejo, que aparecen juntos dentro de un cartucho 
lunar.** Al notar en la escena la presencia de los dioses juveniles con banda en la 
cabeza, que forman parte de la iconografía del periodo Clásico, Miller y Martin sugi- 
rieron la existencia de vínculos con el mito k'iche' del siglo XVI sobre la derrota de los 
dioses del inframundo por parte de los héroes gemelos, tal como se relata en las 
narraciones míticas del Popol Vuh. 

La variedad de representaciones con diferentes conjuntos de personajes 
puede reflejar las preferencias de los artistas, pero también sugiere que probable- 
mente, en las antiguas comunidades mayas, circulaban muchas variantes de la 
historia. Mientras que el Vaso del conejo real no hace ninguna alusión a la luna, Karl A. 
Taube señaló ejemplos que incluyen a la diosa de la luna, con o sin el conejo, interac- 
tuando con el Dios L, con relación a su sombrero y sus galas, y sugirió que el episodio 
tenía importancia cósmica.?* La Vasija cilíndrica con la diosa de la luna y deidades 
celestes también destaca la participación de los dioses lunares que fueron testigos 
del engaño del conejo. Es posible que la historia se relacione con una pregunta crítica 
abordada en los mitos mesoamericanos, y que es ¿Por qué hay un conejo en la luna? 

No hay que subestimar la importancia de esta pregunta. Para los autores 
nahuas del Códice Florentino del siglo XVI, la explicación del conejo en la luna justifi- 
caba su relato sobre el origen del sol y la luna: “He aquí la fábula en la que se cuenta 
cómo un conejito yacía sobre la cara de la luna”,** y de hecho, su largo y elaborado 
relato culmina cuando los dioses, disgustados porque la luna inicialmente brillaba 
tanto como el sol, lanzaron un conejo a su cara para atenuar su brillo. Esta es una de 
las muchas y a menudo entretenidas explicaciones que han circulado por Mesoamé- 
rica sobre el origen del conejo lunar. Una versión moderna de los indígenas chatinos 
de Oaxaca explica que mientras los héroes del sol y la luna (ambos hombres) estaban 
cortando la hierba, un conejo asustado saltó y quedó plasmado en la cara de la luna,?” 
mientras que el héroe lunar de los indígenas trique, también de Oaxaca, simplemente 
se tragó un conejo, que se quedó en sus entrañas.** En un mito mixteco, el héroe lunar 
quiso llevarse varios animales consigo, pero los dejó caer mientras ascendía al cielo, 
logrando quedarse sólo con un conejo.** En los mitos modernos teenek y nahua de la 
costa del golfo de México, el conejo llegó a la luna durante una inundación mitológica, 
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y su relato indica que un hombre capturó a un conejo que había levantado los árboles 
que él había cortado para hacer una milpa (un campo para plantar maíz), entonces 

el conejo le dijo que se acercaba una inundación y saltó sobre una caja en la que 

el hombre se refugió. Cuando la caja se elevó al cielo con la crecida de las aguas, el 
conejo saltó y se quedó en la luna.* En otra versión nahua, Dios, enojado porque 

el conejo había advertido a un campesino sobre la inundación que se avecinaba, 
convirtió al conejo en una bola y lo arrojó al cielo.* Otras explicaciones proceden de 
las comunidades mayas de Chiapas, en México. Según una narración tzeltal, el héroe 
solar capturó a un conejo que había levantado los árboles que él había cortado para 
hacer su milpa, y se lo dio a su madre, que se convertiría en la luna. En una versión 
chol se invierte la secuencia, ya que el héroe solar lleva un gran conejo blanco como 
regalo para su madre, la luna, y por la noche el conejo vuelve a levantar los árboles 
que él había cortado. En ambas versiones, la madre lleva consigo al conejo, cuando 
ella y su hijo suben al cielo como la luna y el sol respectivamente.*? 

Los argumentos varían, pero el resultado es el mismo. De una forma u otra, el 
conejo se convirtió en el compañero de la diosa lunar o del dios lunar. Las creencias 
mayas clásicas eran más complejas, ya que en ellas tanto la diosa de la luna como 
el dios lunar del maíz estaban asociados al conejo. Las representaciones mayas 
clásicas sugieren que la historia de cómo este animalito burló al poderoso Dios L 
podría contarse de forma independiente, sin embargo en algunos casos esas repre- 
sentaciones están cargadas de connotaciones lunares. Toda la corte de las deidades 
lunares, desempeñó un papel en la versión representada en la Vasija cilíndrica con la 
diosa de la luna y deidades celestes. Estas deidades montan guardia ante la diosa 
sentada en su trono, como lo habrían hecho los cortesanos ante un gobernante. Sin 
embargo, no está claro si participaron o no en el robo de la ropa del Dios L por parte 
del conejo. Independientemente de los incidentes concretos, la escena en la vasija 
resalta las connotaciones lunares de las aventuras del conejo embaucador que 
se llevó las galas de Dios L, lo que posiblemente explicaba por qué este animalito 
travieso terminó en la luna. 
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El Problema con los Conjuntos de Ofrendas Cerámicas 


Desde los tiempos más antiguos, los pueblos mesoamericanos fabricaron y reunieron 
conjuntos de objetos para hacer ofrendas sagradas. Algunas tumbas y conjuntos de 
ofrendas contenían reliquias deliberadamente, lo que revela la práctica de reunir y 
conservar objetos valiosos, para sacarlos de circulación en el mismo momento en que 
un determinado ser humano dejaba de circular por el mundo. Algunos objetos no 
muestran desgaste, mientras que otros no sólo muestran desgaste sino también 
patrones de daños producidos en el momento del enterramiento o de la ofrenda. Otros 
objetos revelan el desgaste propio de una vida de uso, y muchos entierros y escondites 
contienen conjuntos especiales creados específicamente para la ocasión en la que 
fueron ofrendados. Por ejemplo, en las tumbas de Monte Albán, en Oaxaca, México, 
cuatro vasijas casi idénticas suelen acompañar a la urna principal, componiendo un 
conjunto estándar de cinco objetos, mientras que la ofrenda 48, procedente del Templo 
Mayor de la capital azteca de Tenochtitlan, en la actual Ciudad de México, incluía once 
vasijas de piedra muy similares, que representaban al dios de la lluvia Tlaloc, cada una 
acompañada de una tapadera. Aunque no existe un enfoque único y universalmente 
practicado para interpretar la gama de conjuntos de ofrendas encontrados arqueológi- 
camente, sus entornos contextuales pueden proporcionar herramientas explicativas 
para el análisis de los objetos situados fuera de dichos entornos, ya sean encontrados 
arqueológicamente o localizados en los museos del mundo. 

Sin embargo, los investigadores que estudian a los mayas del primer milenio de 
la era cristiana generalmente se interesan más por las diferencias que por las simili- 
tudes, y los conjuntos de ofrendas rara vez despiertan un interés significativo. En los 
estudios de la cultura maya, la innovación ocupa un lugar privilegiado, sobre todo 
aquellas obras únicas que parecen basarse en las tradiciones del arte maya, y que sin 
embargo irrumpen en la novedad por sus características, como la Vasija cuadrada de 
los Once Dioses (vasija cat. 10), que son objeto de otras investigaciones en 
esta misma publicación. Estos objetos únicos y especiales son portadores de una 
información novedosa, y adoptan una forma artística que alcanza una elevada expre- 
sividad, lo que sugiere que el artista trató de imbuir la mayor complejidad al objeto, a 
través de una solución excepcional. 

La producción de objetos casi idénticos puede requerir soluciones artísticas 
igualmente complejas, aunque sean menos atractivas para el observador moderno. 
En el transcurso del primer milenio de la era cristiana, y especialmente en las tierras 
bajas mayas del sur, los alfareros a menudo hacían vasijas en conjuntos, pero en los 
que las obras se elaboraban parecidas unas a otras, ya sea por voluntad o por limita- 
ción tecnológica, en lugar de replicar un único modelo con alta precisión. Alcanzar 
resultados casi idénticos plantea desafios particulares para los artistas cerámicos 
mayas, debido a la naturaleza de la elaboración, ya que las vasijas se fabricaban con 
rollos de arcilla que se alisaban y, cuando así lo requería, el alfarero podía formar las 
paredes como un cuadrado, todo ello sin necesidad de usar torno. Lograr paredes 
finas y consistentes con ese método es un proceso difícil, mientras que el uso del 
torno lo agiliza ya que permite a los alfareros calibrar una vasija con la otra, basán- 
dose en el tamaño y el peso de la bola de arcilla antes de dar forma al objeto. A pesar 
de las dificultades para darle forma a la vasija, el trabajo de alfareros específicos 
puede reconocerse y alinearse con el de pintores específicos, lo que sugiere que la 
producción se realizaba en un solo taller, en el que el alfarero y el pintor colaboraban 
o podían ser una misma persona (véase la vasija cat. 18).Enlas condi- 
ciones de un taller, en el que probablemente se compartían los materiales, los 
conjuntos pudieron haberse desarrollado naturalmente, pero su colocación explicita 
dentro de los enterramientos mayas argumenta a favor de la intencionalidad en su 
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elaboración conjunta. ' El taller también se habría prestado al desarrollo de series 
“comprimidas” y cerradas, en las que la producción de obras relacionadas habría 
tenido lugar, quizá en colaboración, en un periodo corto de tiempo y con un propósito 
concreto, como lo que efectivamente constituye un encargo o comisión. Sin embargo, 
independientemente de las circunstancias de producción de las obras relacionadas, 
lograr la fabricación de vasijas de cerámica casi idénticas sin recurrir a un molde 
requería un control intensivo por parte del alfarero. 

Aunque rara vez se discute, los conjuntos y las series de objetos abundan en el 
arte maya. Por ejemplo en Tikal, en la actual Guatemala, las estelas 19, 21, y 23 
pueden ser consideradas como una serie, separadas por las fechas de su tallado y 
levantamiento, pero visualmente tan similares que bien pudieron haber lucido idén- 
ticas a cualquiera que tuviera la oportunidad de verlas en pie, especialmente por la 
distancia entre ellas dentro el sitio. H. J. Spinden y T. Proskouriakoff abordaron las 
series separadas de monumentos de Piedras Negras, Guatemala, aportando nuevas 
interpretaciones para el arte maya (mientras que Sylvanus Griswold Morley señaló 
estas series solo por el carácter calendárico). La narración de cualquier serie indivi- 
dual de Piedras Negras podría ampliarse con el tiempo, permitiendo detectar cambios 
dentro del contexto de la repetición y la identidad.? Asimismo, las cuatro grandes 
figuras de madera del dios K'awiil, pintadas con azul maya brillante, y encontradas en 
el entierro 195 de Tikal, formaban un conjunto destinado a ser casi idéntico y a ser 
visto reunido, por la manera en que fue depositado. Las figurillas mayas aparecen con 
frecuencia en conjuntos, por ejemplo, las figurillas excavadas en El Perú-Waka', 
Guatemala, que muestran que conjuntos casi idénticos se podían anidar dentro 
de otros conjuntos, para agruparlos en una ofrenda.? Sin embargo, incluso cuando se 
utilizaba un molde para estandarizar los resultados, el fabricante maya trataba 
de distinguir el producto final, tanto por la pintura como por los detalles finales, como 
demuestran al ser comparadas nueve figurillas procedentes de diferentes entierros 
de la isla de Jaina en México. Seis parecen haber sido fabricados con un solo molde, 
y tres con uno muy similar, y pueden o no haber sido fabricadas como un conjunto.* La 
fabricación de objetos en conjunto no sólo presentaba una gama totalmente diferente 
de retos para el artista, sino también una forma distinta de aprender y practicar para 
el aprendiz. Además, debido a las prácticas antiguas de distribución y a los saqueos 
modernos, los conjuntos pueden repartirse entre los objetos excavados arqueológica- 
mente y los saqueados, y cuando uno de los objetos de un conjunto demostrable 
se encuentra en un lugar distante del lugar de origen, el observador moderno suele 
imaginar que se trata de un obsequio.? 

La colección de vasijas mayas de LACMA incluye conjuntos que son evidentes, 
y vasijas individuales que probablemente pertenecieron a un conjunto. Mientras que la 
mayoría de los capítulos de esta publicación se refieren al objeto único, imbuido de un 
significado complejo, y que a menudo contiene un rico material textual para su poste- 
rior interpretación, este capítulo examina la práctica y los significados de los 
conjuntos, especificamente de los conjuntos de ofrendas cerámicas, con especial 
atención al significado que ese enfoque le puede conferir al objeto individual de 
museo. La mayoría de objetos que proceden de las ofrendas funerarias, abarcaban 
conjuntos extensos y a menudo repetitivos, acompañados de objetos únicos. Asi- 
mismo, muchos objetos también habrían destacado por ser inusuales en su contexto 
arqueológico, como la llamada vasija Bonampak del entierro 116 de Tikal, que destaca 
por su decoración que se asemeja tanto al estilo como al tema de los murales de 
Bonampak, ubicado a 300 kilómetros al suroeste de Tikal.* 

Para una comprensión profunda, el estudio de los conjuntos en su contexto 
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Fig. 1 
Plano del entierro 196, Tikal, Guatemala (cortesía del Penn Museum, imagen no. 67-5-18 
del Tikal Project, placa 94, Culbert 1993) 


468 


Mary E. Miller 


debe comenzar en Tikal, donde los numerosos conjuntos de vasijas, junto con las 
vasijas únicas que se encuentran entre ellos, han sido objeto de estudios arqueoló- 
gicos, químicos, e iconográficos.” El entierro 116, que corresponde al gobernante 
Jasaw Chan K'awiil, fallecido en el año 734 d. C., y el entierro 196, que corresponde a 
un miembro no identificado de la familia real, fallecido a mediados del siglo VIII, han 
proporcionado materiales detallados para su estudio, con conjuntos de ofrendas 
estrechamente relacionados entre sí (fig. 1). Cuando Nicholas Hellmuth excavó el 
entierro 196 en 1965, reconoció su relación con el entierro 116, que había sido exca- 
vado unos años antes. En ambos entierros, se dispusieron extensos conjuntos de 
ofrendas en el corredor adyacente a la banca funeraria elevada, y que son visibles en 
los planos dibujados.? Las descripciones de Hellmuth sobre el abundante contenido 
de las vasijas, para entonces reducidas a nada más que montones de materiales 
orgánicos descompuestos, muchos de ellos siendo poco más que polvo, hablan de la 
gran cantidad de ofrendas perecederas que se depositaron en el entierro, y que los 
estudiosos nunca podrán identificar. El entierro 196 contenía un conjunto de diez 
vasijas cilíndricas, notables sobre todo por su cantidad, su forma, y su fabricación 
descuidada claramente compartida, que demostraba tanto que habían sido copiadas 
entre ellas, como su ejecución errática.? 

Clemency Chase Coggins, en su tesis de doctorado de 1975, planteó la posibi- 
lidad de que las vasijas del entierro 196 fueran el resultado de un esfuerzo colectivo, 
tal vez realizado durante el funeral, cuyos asistentes se fueron embriagando a medida 
que avanzaba el proyecto.*” Son ciertamente un conjunto inquietante, y como señala 
T. Patrick Culbert, presentan pigmentos aplicados de forma descuidada y una coc- 
ción ejecutada de forma azarosa.*' Los fabricantes de estas diez vasijas también 
les aplicaron engobes cuando estaban en el estado de dureza de cuero, y después las 
tallaron. Los engobes de diferentes colores debieron mantenerse completamente 
separados, para que un pincel grueso y ancho pudiera recoger los dos colores princi- 
pales, uno mostaza y otro marrón oscuro, sin que se produjeran apenas mezclas, 
produciendo con ello un acabado deliberadamente veteado, que pretendía transmitir 
la idea de las vetas de la madera, como si cada una de estas vasijas hubiera sido hecha 
con un tronco ahuecado. Aquí, el tallado de las vasijas se alinea cabalmente con el 
referente de la madera.*? De tamaño casi idéntico, las diez vasijas podrían conside- 
rarse como troncos, que fueron cortados de la rama gruesa de un árbol. 

Una sola vasija destaca como la más compleja y competente del conjunto, por 
su clara representación de la cabeza de una deidad y los pseudoglifos pintados en su 
superficie. Al parecer, todas las demás vasijas de la serie se basan en la primera, 
aunque se pueden percibir como referencias cada vez más degradadas, que dismi- 
nuyen su calidad paso a paso. Las líneas se van deformando, desde el trazo del ojo de 
una deidad hasta volverse un garabato redondo, desde proporciones que se alinean 
con las de la vasija, hasta distorsiones que disuelven aún más la composición, al dejar 
de ser visibles desde un único punto de vista. Trabajar con vasijas en estado de 
dureza de cuero, y en particular tallar su superficie, requería de gran habilidad, y el 
nivel de destreza que se manifiesta en los resultados puede sugerir que los fabri- 
cantes no tenían la experiencia necesaria. Sin embargo, el resultado estilístico 
distorsionado puede hablar de variaciones intencionadas por parte de algunos 
fabricantes, y no de casualidad o accidente. Después de su elaboración, es probable 
que las vasijas se hayan cocido en una hoguera abierta, y tal vez, sí se hicieron en y 
para el funeral, bajo presiones de tiempo. 

El conjunto de once vasijas en el entierro 116, relacionado con el entierro 
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anterior, también podría sugerir una fabricación similar. En este caso, sin embargo, las 
vasijas fueron terminadas solo con la pintura convencional de engobe. Los dos 
ejemplos mejor pintados sugieren que fueron basadas en un modelo realizado en otro 
medio, quizás pintado sobre papel.**? Primero se pintó el fondo de color rojo, utilizando 
una línea gruesa de contorno para que los errores posteriores fueran menos probables. 
Este fondo sugiere las paredes de color rojo intenso de la arquitectura maya, y hace 
visualmente más atractiva a la vasija. El hecho de que estos dos entierros, compartieran 
extensos conjuntos de ofrendas cerámicas, desconocidos en cualquier otro contexto 
excavado, subraya otras prácticas y ofrendas compartidas en ambas tumbas. Por su 
parte, las vasijas M.2010115.9241 y M.2010115.924.2 de LACMA podrían ser parte de 
un conjunto mucho más grande, como los ejemplos de las tumbas de Tikal, y 

dado su estilo, probablemente se originaron en la región central de Petén, en Guatemala. 

Aunque muchos conjuntos han sido saqueados y dispersados, se han encon- 
trado algunos que encajan como las piezas de un juego de té, como es el caso de la 
vasija M.2010:115.7 que va con la M.2010.:115.6, ambas de la colección de LACMA 
(ver también en pares, las vasijas cats. 3-4 y cats. 12-13).!* 
Seguramente, muchas más vasijas mayas sin procedencia pertenecieron a conjuntos 
que siguen resistiéndose a ser identificados. La mayoría de las vasijas hechas en el 
estilo de imitación de la madera, característico del entierro 196 de Tikal, probable- 
mente pertenecían a un conjunto, incluida la vasija M.2010.115.257 (K5060 en la 
numeración de Justin Kerr, que se utiliza para identificar a las vasijas publicadas en 
www.mayavase.com, y que no forman parte de la colección de LACMA).** Esta vasija, 
a la que se le aplicó un acabado en engobe y una talla en bajo relieve para imitar la 
madera, tiene la representación de una vasija con tapa, tallada detrás de una de los 
dioses del maíz que forman parte de la decoración. La vasija K109, que también se 
caracteriza por el engobe veteado que imita a la madera, puede ser ese mismo reci- 
piente con tapa representado en la vasija de LACMA. Por su parte, la vasija K8552, que 
fue fabricada por un artista diferente, tiene unas dimensiones similares a la vasija de 
LACMA, e incluye el mismo engobe rayado, y con imágenes estrechamente relacio- 
nadas, es casi seguro que las dos vasijas pertenecieron a un mismo conjunto. 
Asimismo, la habilidad del artista que talló la vasija K8552 superó la del fabricante de la 
vasija de LACMA, como lo demuestra la realización de las manos, las orejas, y los ojos. 
Además, las mismas bandas azules que decoran a la vasija de LACMA también deco- 
raron a la K8552, aunque ahora sólo son visibles como trazos tenues. 

Como John W. Hirx y Megan E. O'Neil han señalado en esta misma publica- 
ción,** el análisis de las radiografías de la vasija cat. 17 ha revelado su inusual 
modelado (fig. 6), en el que todos los rollos de arcilla se juntaron en un único punto 
de unión, alineándose detrás de uno de los pilares pintados que sostienen el techo de 
un palacio sobrenatural, en el que se entrega el lujoso cacao al Dios L. Una radiografía 
de su compañera, una vasija pintada probablemente por el mismo artista, y en la 
colección del Museum aan de Stroom, en Amberes, Bélgica, bien podría revelar un 
modelado similar, al igual que una vasija relacionada que fue excavada en la cueva 
Actun Balam, en Belice, y que forma parte de la colección nacional de ese país.*” 

Las tres presentan un tratamiento distintivo en el borde, con una banda elevada cerca 
del labio. A la vasija de Actun Balam le faltaba la base cuando se recuperaron 

sus fragmentos en la cueva, lo que hace posible que haya tenido también los tres 
soportes distintivos que tienen en su base las otras dos vasijas. Estos detalles 
explícitos de la fabricación identifican a los talleres, ya que un mismo artesano habría 
elaborado varias vasijas con las mismas representaciones de un palacio maya. 
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Fig. 2 
Dibujos de dos platos decorados con el diseño que representa las plumas del muwan, procedentes del 


entierro 196, Tikal, Guatemala (cortesía del Penn Museum, imágenes no. 67-5-18, 67-5-20, 67-5-23 


del Tikal Project, Placa 94, Culbert 1993) 
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Dibujo de la vasija K1560 


Mary E. Miller 


A pesar de su tema, la cacería, la escena de la vasija de Actun Balam tiene lugar en 
las escaleras de un palacio, como las escenas de las vasijas de LACMA y de 
Amberes. El contexto arqueológico de la vasija de Actun Balam, es decir, una cueva, y 
que probablemente fue quebrada ritualmente, sugieren que estas tres vasijas fueron 
separadas entre sí durante el primer milenio de la era cristiana. **? 

Los platos se encuentran entre los conjuntos que consistentemente han 
recibido poca atención por parte de los investigadores, quizás porque suelen tener 
los textos más breves, si es que llevan alguno, y porque muchos fueron matados 
ritualmente, cuyo daño resultante es de poco interés estético. Tanto en la vida como 
en las tumbas, muchos platos contuvieron ofrendas de maíz, como se ve en la vasija 
cat. 6. Relacionado a esto, los ejemplos de platos excavados en Uaxactun, Guate- 
mala dejan claro que cuando el propio dios del maíz danzante, con su cuerpo esbelto 
y larguirucho como planta de maíz, adornaba el interior de dichas vasijas, su uso y 
significado estaba relacionados directamente con esa planta sagrada.** 

Los platos con representaciones del dios del maíz eran usados en los ban- 
quetes de este mundo y del más allá, y suelen aparecer en conjuntos, como las vasijas 
K5358, K5375, K53709, y posiblemente la K5603, que exhiben dimensiones casi 
idénticas, y sugieren una mano artística similar. Aunque pertenecen a otro conjunto, 
las vasijas M.2010.115.457 y M.2010:115.456 de LACMA seguramente fueron pintadas 
por un mismo artista y se originaron en el mismo taller. Asimismo, el hecho de que a 
ambos conjuntos se les haya asignado números en secuencia en el estudio fotográ- 
fico de Kerr indica que el comerciante de piezas arqueológicas muy probablemente 
los haya adquirido de una sola fuente en Guatemala. 

En los entierros 116 y 196 de Tikal, conjuntos de vasijas llenaban el corredor 
adyacente a la banca funeraria elevada, sobre la que se colocó el cadáver. Probable- 
mente los conjuntos fueron depositados de último, e incluso uno se puede imaginar 
que fueron ofrecidos en secuencia, con cada donante colocando la ofrenda en el 
corredor y saliendo de la tumba, uno después del otro. En el entierro 196, nueve 
platos, con un décimo colocado en la banca, tenían pintado un diseño que se repetía 
en patrón, y que Robert Smith apodó “camisa de vestir” (“dress shirt” en inglés), en la 
década de los 30 del siglo pasado. Smith encontró este patrón particularmente 
común en Uaxactun, tanto en las ofrendas de los entierros, como en los desechos de 
cerámica,?” siendo el entierro 196 el depósito más grande conocido de vasijas con 
ese patrón decorativo (fig. 2). 

Coggins llamó la atención sobre el formato de los platos del entierro 196 sobre 
sus patrones pintados con el diseño de “camisa de vestir”, su paleta de colores restrin- 
gida, y al hecho de que muchos de ellos tenían soportes elaborados. Dichos soportes 
mantenían los alimentos ofrecidos lejos del suelo, y habrían facilitado a un sirviente la 
manipulación de un recipiente con tamales calientes, por ejemplo. Aunque los platos son 
uniformemente grandes y pesados, el de la banca, y por lo tanto el primero que se colocó 
en la tumba, es el más grande y pesado de todos. Coggins determinó que el diseño en 
ese plato no representaba a la camisa de un yuppie, sino que a las plumas del muwan, el 
autillo guatemalteco (Megascops guatemalae) que es común en las selvas mayas, y llegó 
a proponer que el plato, decorado con ese diseño repetido, representaba al sombrero de 
una deidad anciana, aunque no nombró al Dios L, pero es obvio que lo tenía en mente.?* 

Y ahí dejó Coggins el tema. Arlen F. Chase lo retomó más tarde, señalando que 
representaciones de platos parecidos, aparecian en dos vasijas que él excavó en 
Tayasal, Guatemala,?? aunque pensó que era sólo un diseño. Los platos dibujados en 
las vasijas de Tayasal, llenos con tamales, recuerdan a los platos del entierro 196 de 
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Tikal, reportados por Hellmuth. Por su parte, Karl Taube identificó ese diseño en la 
vasija K1560, e indicó que representaba el sombrero del Dios L, sostenido por el 
enano ayudante del dios del maiz (fig. 3). Taube también demostró que en la 
página 43c del Códice de Dresde, Chahk, el dios maya de la lluvia, toma el fardo de 
mercancías del Dios L, y su sombrero, que en este caso aparece al revés, lo que es un 
claro análogo visual a la vasija pintada (fig. 4).2 El sombrero se convierte así en un 
plato, y el plato lleva el significado del sombrero. Con base en lo argumentado, el 
significado de este sombrero puede entenderse ahora en el papel que tenía en la vida 
y la humillación del Dios L, y su relación adversa con el dios del maíz, ya que el som- 
brero robado se convierte en el vehículo de la ofrenda al dios del maíz, atestiguando 
de ese modo en el entierro la sumisión eterna del Dios L.?* Es de esa manera 
entonces que los diez grandes platos colocados en el Entierro 196 representan indivi- 
dualmente el sombrero del Dios L, vuelto del revés y llenado generosamente con 
ofrendas. Este es el cumplimiento del momento mítico de la narración: el “sombrero” 
simbólico ha sido entregado diez veces, atiborrado con ofrendas para el noble fallecido, 
que a su vez lleva los pesados adornos de jade del dios del maíz, a la espera de renacer. 

El diseño de otros conjuntos de platos también pudo haber propiciado una 
narración interactiva del Dios L y el dios del maíz. Un inusual plato cuadrado y con 
soportes, excavado en el entierro 30 de Dos Pilas, Guatemala, que fue regalado por el 
gobernante del sitio Ik',?* presenta las plumas blancas y negras del sombrero del Dios 
L en el exterior, y un dios K'awiil (el recurrente aliado del dios del maíz, y portador de 
los sacos de granos de maíz necesarios para la renovación)?* policromado en el 
interior, quizás emulando el estilo dimorfo característico de las vasijas cuadradas 
(ver la vasija cat. 10). La vasija M.2010:115.535 de LACMA, también cuadrada 
pero sin texto, pudo haber sido la pareja de esta vasija. Pintada en el exterior con la piel 
de jaguar que envuelve el trono del dios del maiz, la vasija muestra a este dios enjoyado 
y victorioso en su interior. Cuando se hicieron estas dos vasijas emparejadas, habrian 
presentado al dios del maíz triunfante en una, y el sombrero del Dios L debajo de 
K'awiil en la otra, como si la deidad anciana estuviera a su servicio. 

En otros casos, el contenido narrativo complejo puede no haber requerido un 
conjunto, como, por ejemplo, cuando un pintor maya superponía significado sobre 
significado en una sola vasija. Con la imagen híbrida de la piel de jaguar y de plumas 
desplegada en su interior, la vasija M.2010.115.99 puede fusionar la narrativa del Dios 
L y del dios del maíz en un diseño abstracto, y por lo tanto, casi irreconocible. Por su 
parte, la vasija M.2010.115.843 puede hacer la referencia en un formato diferente, ya 
que su interior sugiere la imagen de un grano de maíz enjoyado. La banda superior 
del exterior hace una narración histórica del nacimiento, presumiblemente en el año 
688 d. C., de K'ahk' Tiliw Chan Chaak, un gobernante de Naranjo, una ciudad al este 
de Tikal. Unas elegantes aves acuáticas sirven de espaciadores para los glifos 4 Ajaw 
repetidos, que indican la fecha. Oculta a la vista hasta que se sostiene en las manos, 
la parte inferior de la vasija presenta el diseño estilizado del sombrero del Dios L. 

En resumen, el sombrero del Dios L vuelve a estar debajo del maiz. 

Los conjuntos y los platos individuales de alrededor del siglo VIII d. C. en 
adelante, que sobreviven, se refieren repetidamente al Dios L y al dios del maíz, a 
veces a través de referencias visuales que pueden parecer crípticas para el espec- 
tador de hoy, pero que seguramente eran obvias para los antiguos mayas que las 
hicieron. El gran número de estos platos en el entierro 196 de Tikal todavía puede 
servir como el ejemplo más instructivo, ya que un conjunto de vasijas cilíndricas de 
baja calidad se ofrendaron con el conjunto de “sombreros” de cerámica, en el corredor 
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de esta tumba maya. ¿Quién hizo tales ofrendas?, ¿y cuál era su valor social? ¿La 
pasta de mala calidad y la cocción apresurada podrían hablar de una renuencia a 
participar de las honras fúnebres, o posiblemente de un desprecio por el difunto, de 
parte de quienes hicieron la ofrenda? ¿Existe un significado especial en la simplicidad 
del formato de los platos “sombrero”, y que no tienen una decoración figurativa? Estos 
conjuntos parecen constituir ofrendas separadas, realizadas por cohortes particulares 
de donantes en el momento de la muerte del noble, es decir, dos grupos distintos que 
patrocinaban dos conjuntos de diez vasijas cada uno. ¿Persistiría este formato despo- 
jado de la figura humana en la iconografía mesoamericana posterior? Con el tiempo, la 
investigación probablemente revelará más sobre los mayas y sus cohortes de comer- 
ciantes profesionales, que eran quizás como los mercaderes pochteca aztecas del 
centro de México, de una época posterior. Es posible que grupos de comerciantes se 
humillaran estratégicamente, haciendo ofrendas “sombrero” a los reyes mayas. El 
plato “sombrero” también podría ser la base para el posterior cuauhxicalli (“jicara de 
águilas”) mexica, que contenía los corazones humanos ofrendados al sol. Estas 
vasijas, normalmente talladas en piedra, y con la representación de plumas de águila 
en su interior, tienen una oquedad circular que se asemeja a los platos mayas deco- 
rados con representaciones de plumas. Por ahora, las pruebas indican claramente que 
el relato mitológica del Dios L y su sombrero robado potenciaba las posibilidades del 
renacimiento divino de los nobles mayas. 

En su versión más elaborada, las ofrendas funerarias de un rey o reina maya 
incluían conjuntos extensos de vasijas que pudieron haber contenido alimentos para 
el más allá, así como obsequios especiales adquiridos en la vida. Aunque las vasijas 
con reparaciones antiguas demuestran que los mayas atesoraban algunas, incluso 
cuando ya no podían servir eficazmente como recipientes, también eliminaban otras 
definitivamente. Una vez colocadas dentro de una cámara funeraria sellada, las 
vasijas ya no podían verse, pero cualquier ritual asociado con ellas pudo haber 
cobrado un valor en la memoria, que era amplificado por su propia ausencia e invisibi- 
lidad. Entonces, un conjunto de diez platos con la forma del sombrero del Dios L 
habría sido ofrecido presumiblemente por diez individuos, quizás diez comerciantes, 
que también habrían depositado las galas de ese dios, en una representación en la 
que entraban a la tumba ricamente ataviados y portando platos colmados de 
ofrendas, sólo para salir de ella casi desnudos. 

Las excavaciones de Tikal siguen aportando evidencias que permiten recons- 
truir un relato, incluso para vasijas que en su abstracción y singularidad parecen excluir 
tal interpretación. La mayoría de las colecciones de los museos, incluida la de LACMA, 
han sido creadas por coleccionistas y no por arqueólogos, que le han dado a un objeto 
aparentemente único, un lugar privilegiado sobre los conjuntos de vasijas casi idénticas 
creadas en talleres. Pero las vasijas reunidas por LACMA ahora ya pueden relacionarse 
con colecciones de todo tipo, algunas arqueológicas, para revelar historias distintas a 
las de aquella única apreciada, y aparentemente idiosincrásica vasija. Los conjuntos 
de ofrendas cerámicas proporcionan una ventana a las prácticas y a las creencias 
sociales, y, en el caso del plato maya, muestran cómo, a través de la cerámica, los 
preparativos y el guión para los rituales de la muerte y el entierro representaban el 
misterio central mismo de la religión maya. El estudio de la amplia colección de vasijas 
mayas de LACMA permite que ese conocimiento se desarrolle más plenamente, al 
establecer un contexto en el siglo XXI para las vasijas, y al determinar su significado 
original, que de otro modo tendrían poco que aportar a la interpretación de la antigua 
cultura maya. 
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Todo objeto fabricado por el ser humano obedece a necesidades sociales. Alguien 
creó el objeto después de aprender de otros cómo debía hacerse, así como el aspecto 
que debía tener al estar terminado, y cómo debía utilizarse. Las vasijas policromas 
mayas de la colección de LACMA pueden tentar al espectador a detenerse y maravi- 
llarse con sus méritos estéticos, pero la verdadera necesidad de los observadores 
contemporáneos debe ser la de indagar sobre la motivación de la creación de estas 
obras tan expresivas, preguntarse por qué se hicieron y cómo funcionaron en las 
cortes reales que guiaron su producción. 

Algunas respuestas parecen obvias: una vasija policroma contenía alimentos 
o líquidos para servir, y al tomar un tamal con la mano, se dejaba al descubierto su 
superficie decorada, o al levantarla para beber, los ojos hacían contacto con los 
textos glíficos y las imágenes pintadas en su superficie. De hecho, el texto en muchas 
de esas vasijas expresa la acción de elevarla, quizás en un brindis u ofrenda. Mientras 
que algunas vasijas eran tan grandes que podían parecer muebles, otras, especial- 
mente los vasos con paredes cóncavas, ofrecían una experiencia más íntima. La 
cinética o los actos físicos de agarrar estos objetos siguen siendo poco conocidos. 
Por ejemplo, ¿cómo cambiaba el peso, el equilibrio, y la manejabilidad de un cuenco 
colmado de chocolate, o de un plato lleno de tamales? Algunos cuencos y vasos 
eran fáciles de manipular, mientras que otros requerían dos manos para ser soste- 
nidos. Hace falta más investigación para determinar el modo en que los antiguos 
mayas establecían el tamaño de sus recipientes. El volumen y las medidas de las 
vasijas pudieron haber variado de forma ordenada, aunque no por un sistema regu- 
lado, sino por las costumbres o la cantidad de alimentos a servir para un número 
determinado de personas. Más allá de las cuestiones prácticas, las metáforas de la 
cerámica pueden llegar a ser igualmente difíciles de entender, ya que con los mayas 
el microcosmos se fundía con el macrocosmos, lo pequeño con lo grande, y la escala 
y la monumentalidad adquirían un significado nuevo. Por ejemplo, los platos pueden 
entenderse y etiquetarse como “viviendas” (otot) para la comida, o entenderse con 
relación a frases más difícil de interpretar,* como “u-k'inil, u-cha'nil”, escrita en maya 
clásico en un plato, y que es posiblemente una referencia a las celebraciones públicas 
que implican tiempo (k'inil) y festividades (cha'nil).? Ciertamente, varias vasijas fueron 
consideradas como representaciones de casas, especialmente las cuadradas que 
pudieron haber llevado una cubierta a manera de techo (las vasijas cat. 10 y 
cat. 11, por ejemplo), mientras que otras abarcaban todo un cosmos. Los 
alfareros mayas podían condensar el mundo entero, desde el inframundo acuático 
hasta las alturas celestes, en una pieza de arcilla modelada, pintada, y cocida.? 

En la actualidad, gracias a las etiquetas glíficas, se acepta comúnmente que la 
mayoría de las vasijas cilíndricas contuvieron chocolate, y unas pocas, una ración 
generosa de atole de maíz. Sin embargo, a pesar de las grafías a menudo claras de 
los glifos, que registran sonidos precisos, el significado de otras sustancias sigue 
resistiéndose a la interpretación.* Que los antiguos mayas hayan utilizado una vasija 
para otra sustancia para la que no había sido etiquetada, como se refleja en los 
vestigios químicos identificados de tal o cual alimento en su interior, es menos que 
sorprendente, por ejemplo ¿qué taza de café actual no podría servir también para el 
té, la leche, o incluso un trago de whisky? Dada la naturaleza humana de improvisar, 
las discrepancias entre los vestigios químicos de una vasija y el contenido declarado 
en sus glifos parecen menos desconcertantes de lo que uno podría pensar.* Muchos 
cuencos incluso pudieron haber encontrado un uso secundario, como albergar agua 
para lavar poko! los pinceles chehb' de los calígrafos, o para llevar decocciones de 
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Fig. 1 
Detalle de la vasija cuadrada con escenas de un nacimiento sobrenatural, 
llamada “El Vaso del Nacimiento” (vasija ), LACMA, M.2010.115.452 
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chile (chil) o atol de frijol ('¡bil).* Pero en el caso del cuenco de fondo plano que 
afirma, en contra de lo esperado, haber servido para beber chocolate, ¿habrá copiado 
el pintor una fórmula textual en la vasija equivocada? Algunos recipientes contenían 
sustancias realmente desagradables, como lo indica una imagen en la que un mono 
escriba vomita en un cuenco que sostiene una diosa de la curación, mientras una mujer 
hermosa, tal vez su consorte, le acaricia y alivia las sienes y el cuello.” Asimismo, en la 
escena de un nacimiento sobrenatural, pintada en una vasija cuadrada de la colección 
deLACMA (vasija cat. 11),se muestra un cuenco con soportes, en cuyo interior 
hay una cuchilla ensangrentada y posiblemente la placenta expulsada del vientre de 
una diosa; cerca de ella, unas ancianas comadronas con aspecto de jaguar trabajan 
con pericia en su oficio.? Los lados del cuenco representado, pintados de un rojo 
intenso, muestran el signo que indica una superficie muy pulida, lo que quizás indicaba 
que el cuenco estaba muy bruñido, o una pista de que se elaboró con algún material 
distinto de la arcilla (fig. 1). En su contexto original, las vasijas de la colección de 
LACMA existieron junto con objetos de madera de forma similar. Varias vasijas 
representadas en las pinturas y tallas mayas llevan el signo te”, que significa madera, 
para subrayar que no estaban constituidas de arcilla cocida. Este mundo perdido de 
productos perecederos también incluía recipientes hechos con jícaras, mimbre 
(posiblemente cubierto con cera para impermeabilizar), cuero, e incluso con el 
caparazón del armadillo. Los ingeniosos alfareros y pintores mayas imitaron todos 
estos materiales en arcilla,* disfrutando de evocar un material a través de otro. 

Por lo general, en las escenas pintadas aparecen pocas vasijas en un mismo 
lugar y momento. La premisa de que el objetivo principal de la cerámica finamente 
decorada era ser usada en festines queda refutada por la amplia evidencia visual que 
indica que, en las comidas de la corte, consumir era una prerrogativa real principal- 
mente, ya que casi solo los gobernantes aparecen comiendo o recibiendo 
ofrecimientos de comida y bebida, por lo que compartir no parece un propósito 
aparente. La generosidad o la reciprocidad sin duda tuvieron lugar, pero no se consi- 
deraban cualidades lo suficientemente importantes en las cortes, como para ser 
representadas en las imágenes pintadas, salvo en aquellas donde se representan 
reuniones casi orgiásticas de dioses viejos con sus concubinas mucho más jóvenes. 
Aunque la comida decorosa constituía uno de los temas principales de las escenas 
pintadas, algunas destacaban lo opuesto, como en las que aparecen jóvenes girando 
de borrachos después de beber pulque, una bebida preparada mediante la macera- 
ción y fermentación de las hojas de la planta del agave.*” Ya que los pintores mayas se 
deleitaban con las fusiones manifiestas de texto e imagen, a veces adornan con el 
signo del agave, chih, o con marcas de miel para denotar el aguamiel, a las represen- 
taciones de cántaros para almacenar agua. Aunque pocas de estas vasijas han 
sobrevivido hasta nuestros días, seguramente contribuyeron tanto como las vasijas 
para el chocolate y el atole, en el placer y la alegría de las comidas y las fiestas. 

A pesar de que las vasijas podían pasar a través de redes políticas, solían 
registrar un solo propietario. Unas pocas se referían a varias personas, cuyos nom- 
bres fueron escritos en varias hileras, '* sin embargo, estas vasijas sólo aparecen 
durante los primeros años del periodo Clásico Tardío (800-800 d. C.), y debieron 
haber estado destinadas para propósitos especiales. Algunos textos simples y 
escuetos que indican propiedad no ofrecen más que una secuencia de títulos gené- 
ricos utilizados por muchos, y otros textos con frases más elaboradas y distintivas 
pueden señalar a una persona concreta y enumerar nombres personales o títulos 
nobiliarios, y, ocasionalmente, hacer referencia al pintor que los creó, junto con la 
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imagen que los acompaña. En gran parte del pasado, e independientemente de la Houston, The Gifted Passage: 
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a ' s A SN . e 8 and Text (New Haven, CT: Yale 
era contraria a la práctica común. Por ello, en las vasijas mayas, los escribas identifi- University Press, 2018), 


caban los textos como que fueron “dichos” (cheheen), como si ellos no distinguieran sli 


la palabra escrita de la pronunciada. Asimismo, los textos acentuaban profundamente 
el carácter de género de la propiedad, por lo que se sabe que los dueños de la 
mayoría de las vasijas eran hombres, mientras que aquellas poseidas por mujeres, de 
la realeza por cierto, se pueden contar con una mano. Las vasijas sin este tipo de 
declaraciones pudieron haber circulado más ampliamente, libres de una incómoda 
anotación que atribuía perpetuamente la propiedad a otra persona (imagínese beber 
de una taza blasonada con el nombre de alguien más). El género también pudo haber 
influido en la producción, ya que aunque sólo los hombres pintaban las vasijas, como 
sugieren algunos textos, las mujeres pudieron haber modelado las formas cerámicas, 
dando a las vasijas, como a los seres humanos, una producción mixta con su partici- 
pación. En ambos casos, un hombre y una mujer colaboraban para crear algo nuevo. 

Los propietarios más llamativos de las vasijas policromas no fueron adultos, 
sino los llamados ch'ok, que significa literalmente “retoños”, según un desciframiento 
de David Stuart, y que eran los niños o jóvenes menores de veinte años.*? Muchos 
alifos los especifican además como chak ch'ok, que significa “grandes jóvenes” 
(“grandes” por notables o importantes), y que puede hacer referencia a los hombres 
jóvenes de la nobleza, que estaban al borde de la edad adulta (fig. 2). Es difícil 
estimar el número de vasijas con estas identificaciones, debido a lo que los arqueó- 
logos denominan “problemas de muestreo”, que es una situación que se da cuando 
las vasijas disponibles para su examen sólo incluyen las excavadas científicamente o 
las saqueadas, y no el total que existió. Sin embargo, se conserva un porcentaje 
impresionante de estas vasijas. Por ejemplo, dentro del vasto archivo reunido por 
Justin Kerr, cerca de una cuarta parte o más de todas las vasijas que tienen escrito el 
nombre del propietario pertenecían a ch'ok. Esa proporción sugiere que no se trata de 
un patrón aleatorio, sino de uno con vínculos decisivos con principes o varones de 
alta cuna, en la cúspide de la virilidad. En cierto sentido, los seres míticos y los perso- 
najes históricos que adornan estas vasijas pudieron haber tenido un propósito 
didáctico, al ser una forma de instruir y recordar al espectador los precedentes 
sobrenaturales y dinásticos. 

Ya que el contenido de las vasijas policromas era más que un simple líquido 
para sorber, por muy exquisita que fuera la bebida, y que en gran medida eran pro- 
piedad de la nobleza joven, se les puede atribuir que indican el momento clave en 
el que un muchacho llegaba a la mayoría de edad, o entraba en el ambiente de los 
adultos. Entre los mayas clásicos, ese momento implicaba los protocolos de las 
cortes reales, que eran una versión antigua de los modales que se utilizaban en una 
mesa victoriana, puesta elaboradamente. Saber cómo o cuándo comer y beber, 


Fig. 2 
Ejemplo de la frase glífica chak ch'ok, en la vasija 


cilíndrica con la serpiente nenúfar, vasija cat. 23 
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Fig. 3 
Cuatro cuencos de inicios del periodo Clásico Tardío, modelados y decorados por los mismos artistas 
probablemente, procedentes del entierro HOL.L.20.21, edificio A, grupo II, Holmul, Guatemala 
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y cómo interactuar con los demás en ese ambiente de convivencia siempre político y 
sentencioso, requería habilidad. Los que no tenían la formación adecuada podían 
cometer muchos errores, y es probable que se haya producido un concurso social 
para determinar quién mostraba la mayor elegancia o gracia gentil. 

Ver en LACMA las vasijas mayas para el chocolate, el atole, y los tamales 
produce otra impresión duradera, la de que fueron utilizadas a lo largo del tiempo. No 
son pocas las que muestran signos de desgaste, como una ligera abrasión en sus 
bordes o una rozadura en sus bases. Pero por esto, se puede pasar por alto un 
aspecto vital, y es que la fabricación de las vasijas para los principes se realizaba de 
forma episódica, en cantidades, y para ocasiones específicas, y no simplemente 
como se fabricaban los utensilios de la vida cotidiana. Este aspecto de la cerámica 
maya puede explicar la existencia de muchas vasijas relacionadas especificamente 


con ciertos principes y reyes. Por ejemplo, un gobernante de Naranjo, Guatemala, que 


llegó al trono a una edad muy temprana, en el siglo VI d. C., cuenta con un gran 
número de cuencos atribuibles a su reinado, muchos a sus primeros años de hecho. 
Además, tuvieron una dispersión amplia, como lo demostró una vasija para chocolate 
de este grupo que fue excavada en una tumba localizada a las afueras del reino 


enemigo de Tikal. ¿Fueron estas vasijas un subproducto de una ceremonia fastuosa”, 


¿o el resultado de un acto concentrado de producción de cerámica? Asimismo, 
algunas vasijas policromas se colocaron como conjuntos de ofrendas en las tumbas 
de la corte, como lo atestigua un entierro de Holmul, Guatemala, cuya excavación 
dejó al descubierto un cuenco tras otro, y un plato tras otro, modelados y decorados 
por los mismos artistas probablemente (fig. 3).*? 

Al contemplar las vasijas de LACMA, los siglos se desvanecen, y uno puede 
asistir a las fantasmales celebraciones de las cortes de antaño, mientras se adentra 
en la sutil vida social de las vasijas policromas mayas. 
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Lista de control del estudio 


Vasija Cat. 1 

Vasija cilíndrica con entidades way 

Norte de Petén, Guatemala, o sur de Campeche, México, 
680-750 d. C. 

Cerámica pintada con engobe 

Altura: 13 cm (5*/s in); diámetro: 13.7 cm (5*/s in) 
Adquirida por Collectors Committee en 2006 

M.2006.41 

K531 


Vasija Cat. 2 

Vasija cilíndrica con la lista dinástica del reino Kaanul 

(el reino de la serpiente) 

Norte de Petén, Guatemala, o sur de Campeche, México, 

680-750 d. C. 

Cerámica pintada con engobe 

Altura: 16.5 cm (6'/2 in); diámetro: 14.3 cm (5*%/8 in) 
Adquirida con fondos proporcionados por Camilla Chandler Frost 
M.2010.115.1 

K6751 


Vasija Cat. 3 

Vasija cilíndrica estilo códice con el dios aviar del maíz 
Norte de Petén, Guatemala, o sur de Campeche, México, 

680-750 d. C. 

Cerámica pintada con engobe 

Altura: 13.9 cm (5'/2 in); diámetro: 9.4 cm (3/10 in) 
Adquirida con fondos proporcionados por Camilla Chandler Frost 
M.2010.115.462 

K1387 


Vasija Cat. 4 

Cuenco estilo códice con el dios aviar del maíz 

Norte de Petén, Guatemala, o sur de Campeche, México, 

680-750 d. C. 

Cerámica pintada con engobe 

Altura: 6.4 cm (2*/2 in); diámetro: 17.3 cm (6*/4 in) 
Adquirida con fondos proporcionados por Camilla Chandler Frost 
M.2010.115.461 

K1388 
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Vasija Cat. 5 

Vasija cilíndrica con la escena de un nacimiento sobrenatural 
Norte de Petén, Guatemala, o sur de Campeche, México, 

680-750 d. C. 

Cerámica pintada con engobe 

Altura: 16.5 cm (6'/2 in); diámetro: 14.3 cm (5*/Í in) 
Adquirida con fondos proporcionados por Camilla Chandler Frost 
M.2010.115.3 

K5164 


Vasija Cat. 6 

Vasija cilíndrica con una escena de palacio 

Dos Pilas o área vecina, Petén, Guatemala, 740-800 d. C. 
Cerámica pintada con engobe y pintura poscocción 

Altura: 18.1 cm (7!'/8 in); diámetro: 13 cm (5*/s in) 

Adquirida con fondos proporcionados por Camilla Chandler Frost 
M.2010.115.12 

K1599 


Vasija Cat. 7 

Vasija cilíndrica con la diosa de la luna y deidades celestes 
México o Guatemala, 600-900 d. C. 

Cerámica pintada con engobe 

Altura: 25.4 cm (10 in); diámetro: 9.7 cm (3*/s in) 

Adquirida con fondos proporcionados por Camilla Chandler Frost 
M.2010.115.628 

K5166 


Vasija Cat. 8 

Vasija cilíndrica con una escena relacionada con la guerra y las 
ofrendas 

Naranjo o área vecina, Petén, Guatemala, 550-620 d. C. 

Cerámica pintada con engobe 

Altura: 21 cm (8*/4 in); diámetro: 18.6 cm (7*/s in) 

Adquirida con fondos proporcionados por Camilla Chandler Frost 
M.2010.115.871 

K7716 


Vasija Cat. 9 

Vasija cilíndrica con una escena de rituales matrimoniales 
sobrenaturales 

Petén, Guatemala, 600-900 d. C. 

Cerámica pintada con engobe 

Altura: 24.9 cm (9?*/4 in); diámetro: 11.4 cm (4'/2 in) 
Adquirida con fondos proporcionados por Camilla Chandler Frost 
M.2010.115.585 

K5847 
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Vasija Cat. 10 

Vasija cuadrada de los Once Dioses 

Naranjo o área vecina, Petén, Guatemala, alrededor de 
755-780 d. C. 

Cerámica pintada con engobe y estucada poscocción 
Dimensiones: 24.5 x 16.5 x 16.2 cm (9%/s x 6!/2 x 6*/s in) 
Donación anónima 

M.2010.115.14 

K7750 


Vasija Cat. 11 

Vasija cuadrada con las escenas de un nacimiento sobrenatural 
Norte de Petén, Guatemala, o sur de Campeche, México, 

650-750 d. C. 

Cerámica pintada con engobe 

Dimensiones: 25.4 x 10.8 x 10.8 cm (10 x 4/4 x 4!/4 in) 
Adquirida con fondos proporcionados por Camilla Chandler Frost 
M.2010.115.452 

K5113 


Vasija Cat. 12 

Vasija cilíndrica trípode en estilo teotihuacano 

Petén, Guatemala, finales del siglo IV-principios del siglo V 
Cerámica pintada con barbotina, estucada, y decorada con 
pintura poscocción 

Altura: 22.9 cm (9 in); diámetro: 24.1 cm (9'/2 in) 

Donación anónima 

M.2010.115.1066a-b 

K7529 


Vasija Cat. 13 

Vasija cilíndrica trípode en estilo teotihuacano 

Petén, Guatemala, finales del siglo IV-principios del siglo V 
Cerámica pintada con barbotina, estucada, y decorada con 
pintura poscocción 

Altura: 22.9 cm (9 in); diámetro: 22.9 cm (9 in) 

Donación anónima 

M.2010.115.1068a-b 

K7530 


Vasija Cat. 14 

Vasija cilíndrica trípode en estilo teotihuacano 

Petén, Guatemala, finales del siglo IV-principios del siglo V 
Cerámica pintada con barbotina, estucada, y decorada con 
pintura poscocción 

Altura: 21.6 cm (8*'/2 in); diámetro: 20.3 cm (8 in) 

Donación anónima 

M.2010.115.1067a-b 

K7528 
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Vasija Cat. 15 

Vasija cilíndrica trípode con tapadera con la cabeza del dios 
del cacao 

Naranjo o área vecina, Petén, Guatemala, principios del siglo V 
Cerámica pintada con barbotina, estucada, y decorada con 
pintura poscocción 

Altura: 29.2 cm (11!*/2 in); diámetro: 13.3 cm (5'/4 in) 
Adquirida con fondos proporcionados por Camilla Chandler Frost 
M.2010.115.22a-b 

K8042 


Vasija Cat. 16 

Vasija trípode con músicos sobrenaturales 

Guatemala o México, 500-700 d. C. 

Cerámica pintada con barbotina, estucada, y decorada con 
pintura poscocción y azul maya 

Altura: 16.8 cm (6*/a in); diámetro: 15.2 cm (6 in) 

Adquirida con fondos proporcionados por Camilla Chandler Frost 
M.2010.115.21 

K1534 


Vasija Cat. 17 

Vasija trípode con una escena de palacio sobrenatural y un 
árbol de cacao 

Motul de San José o área vecina, Petén, Guatemala, 750-850 d. 
Cc. 

Cerámica pintada con engobe 

Altura: 30.5 cm (12 in); diámetro: 16 cm (6'/4 in) 

Adquirida con fondos proporcionados por Camilla Chandler Frost 
M.2010.115.430 

K631 


Vasija Cat. 18 

Vasija cilíndrica con soporte de pedestal (“La Vasija 
Perfecta”) 

Petén, Guatemala, o Campeche, México, posiblemente 

Los Alacranes, 650-850 d. C. 

Cerámica pintada con engobe, estucada parcialmente, y decorada 
con azul maya 

Altura: 16.8 cm (6*/a in); diámetro: 12.7 cm (5 in) 

Adquirida con fondos proporcionados por Camilla Chandler Frost 
M.2010.115.13 

K7524 
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Vasija Cat. 19 

Cuenco globular con cartuchos 

Naranjo o área vecina, Petén, Guatemala, 550-620 d. C. 
Cerámica pintada con engobe 

Altura: 18.3 cm (7'/4 in); diámetro: 19.1 cm (7'/2 in) 
Adquirida con fondos proporcionados por Camilla Chandler Frost 
M.2010.115.756 

K6813 


Vasija Cat. 20 

Vasija con tapadera y con imágenes de una mano abierta 
Guatemala o México, 580-700 d. C. 

Cerámica pintada con engobe 

Altura: 22.4 cm (8/8 in); diámetro: 17.3 cm (6*/4 in) 
Adquirida con fondos proporcionados por Camilla Chandler Frost 
M.2010.115.981a-b 

K6964 


Vasija Cat. 21 

Vasija cilíndrica con dioses del maíz danzantes y un enano 
Xultun o área vecina, Petén, Guatemala, 650-850 d. C. 

Cerámica pintada con engobe 

Altura: 16.2 cm (6*/8 in); diámetro: 7.6 cm (3 in) 

Adquirida con fondos proporcionados por Camilla Chandler Frost 
M.2010.115.616 

K5976 


Vasija Cat. 22 

Vasija cilíndrica con la Serpiente Nenúfar 

Petén, Guatemala, posiblemente Tikal o la región del lago 
Petén Itzá, 700-800 d. C. 

Cerámica pintada con engobe 

Altura: 20.3 cm (8 in); diámetro: 10.9 cm (4*/4 in) 

Adquirida con fondos proporcionados por Camilla Chandler Frost 
M.2010.115.572 

K1941 


Vasija Cat. 23 

Vasija cilíndrica con la Serpiente Nenúfar 

Río Azul o Xultun, norte de Petén, Guatemala, 650-850 d. C. 
Cerámica pintada con engobe 

Altura: 24.9 cm (9?*/4 in); diámetro: 10.2 cm (4 in) 

Adquirida con fondos proporcionados por Camilla Chandler Frost 
M.2010.115.844 

K7459 


490 


Vasija Cat. 24 

Vasija cilíndrica con dioses del maíz danzantes y enanos 
Naranjo o área vecina, Petén, Guatemala, 650-850 d. C. 
Cerámica pintada con engobe y pintura poscocción 

Altura: 23.8 cm (9*/a in); diámetro: 9.7 cm (3"/s in) 
Adquirida con fondos proporcionados por Camilla Chandler Frost 
M.2010.115.495 

K3400 


Vasija Cat. 25 

Vasija cilíndrica con motivo hunal 

Petén, Guatemala, posiblemente Xultun o área vecina, siglo VIII 
Cerámica pintada con engobe 

Altura: 17.1 cm (6*/4 in); diámetro: 7.9 cm (3*/s in) 

Adquirida con fondos proporcionados por Camilla Chandler Frost 
M.2010.115.790 

K7055 
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